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 RESUMO 
 
Esta pesquisa tem como foco analisar os textos multimodais apresentados ao final dos 11 
primeiros capítulos de Watchmen, história em quadrinhos norte-americana roteirizada por 
Alan Moore e desenhada por Dave Gibbons, publicada nos Estados Unidos como uma 
maxissérie em 12 edições entre os anos de 1986 e 1987. Nosso objetivo principal é entender o 
papel que esses textos, que consideramos paratextos ficcionais, exercem sobre a obra. Para a 
análise, será adotada a edição em língua portuguesa publicada pela Panini Books, em 2011. 
Nossa hipótese é a de que existam paratextos não ficcionais – que estão relacionados à obra 
publicada, como o título, prefácio, capa etc – e ficcionais – que foram produzidos no contexto 
fictício e não existem de outra forma –, tendo nosso corpus enquadrado no segundo caso. O 
que se propõe aqui é realizar um diálogo entre Literatura, Linguística e Histórias em 
Quadrinhos, usando os conceitos de paratexto apresentados por Genette (1989; 2009); os 
fatores de contextualização de Marcuschi (2012); leitura hipertextual, conforme Koch (2015) 
e Xavier (2005; 2015); intertextualidade, de acordo com Koch (2016) e Cavalcante (2017); 
além da contextualização do corpus de pesquisa e a articulação com a história e teorias dos 
quadrinhos apresentadas por García (2012), Mazur e Danner (2014) e Gonçalo Junior (2004), 
juntamente com Moore e Gibbons (2011), Gibbons (2009), Millidge (2012) e Hanna (2016) 
no aprofundamento sobre Watchmen. Os paratextos estudados apresentam representações de 
diferentes gêneros, que vão desde trechos de uma autobiografia, a correspondências, artigos 
de revistas, entre outros todos simulando uma verossimilhança com o mundo real. Ao 
considerar a complexidade da obra como um todo, a escolha da análise de uma parcela mais 
restrita do texto nos permite um maior aprofundamento do estudo em algo singular – como os 
paratextos ficcionais ao final dos capítulos – e ao mesmo tempo traz um novo olhar para o 








This research focuses on the multimodal texts presented at the end of the first 11 chapters of 
Watchmen, a North American comic book scripted by Alan Moore and designed by Dave 
Gibbons published in the United States as a maxisserie in 12 editions between the years of 
1986 and 1987. Our main objective is to understand the role that these texts, which we 
consider fictional paratexts, exert on the work. For the analysis, will be adopted the 
portuguese language edition published by Panini Books in 2011. Our hypothesis is that there 
are non-fictional paratexts - which are related to the published work, such as the title, preface, 
cover, and so on - and fictional - that were produced in the fictitious context and do not exist 
in any other way - having our corpus framed in the second case. What is proposed here is to 
conduct a dialogue between Literature, Linguistics and Comics, using the concepts of 
paratexts presented by Genette (1989; 2009); the contextualisation factors of Marcuschi 
(2012); hypertext reading, according to Koch (2015) and Xavier (2005; 2015); intertextuality, 
according to Koch (2016) and Cavalcante (2017); besides the contextualization of the corpus 
of research and the articulation with the history and theories of the comics presented by 
García (2012), Mazur and Danner (2014) and Gonçalo Junior (2004), together with Moore 
and Gibbons (2011), Gibbons (2009) , Millidge (2012) and Hanna (2016) in depth on 
Watchmen. The studied paratexts present representations of different genres, ranging from 
excerpts from an autobiography, to correspondences, to journal articles, among others, all 
simulating a verisimilitude with the real world. In considering the complexity of the work as a 
whole, the choice of analyzing a narrower part of the text allows us to deepen the study into 
something singular - like the fictional paratexts at the end of the chapters - and at the same 
time brings a new look at the subject from the point of view of the academic research in the 
area of Literature.  
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Escolher um tema de pesquisa é sempre algo difícil, que deve ser feito com paciência 
e critério, já que vai exigir muitas horas de dedicação e reflexão. Em nosso caso, ao optarmos 
por uma história em quadrinhos (doravante HQ) como tema de pesquisa, outras dificuldades 
foram encontradas. Mesmo sabendo que a cada ano cresce o número de dissertações e teses 
sobre o tema, ainda é restrito o número de programas de mestrado e doutorado que possuem 
professores interessados em orientar esse tipo de trabalho. Acreditamos que esses fatores 
contribuam para o panorama do “estado da arte” deste estudo. 
Esta pesquisa está inserida na linha de Linguagem em Novos Contextos da área de 
concentração de Estudos Linguísticos, do Programa de Pós-graduação em Letras, da Escola 
de Filosofia, Letras e Ciências Humanas da UNIFESP, e tem como corpus textos 
multimodais incluídos ao final dos primeiros 11 capítulos da história em quadrinhos 
Watchmen. Escrita por Alan Moore e desenhada por Dave Gibbons, ela foi publicada nos 
Estados Unidos pela editora DC Comics. No Brasil, teve seis edições diferentes. A mais 
recente, que será também objeto desta análise, foi editada pela Panini Books em 2011. 
Nosso objetivo principal é entender o papel que esses textos, considerados por nós como 
paratextos ficcionais, exercem sobre a obra. Esse recurso, tão complexo, ainda é pouco 
utilizado na produção de HQs, não existindo estudos a respeito no país e, até onde pudemos 
apurar, no exterior também. 
O que propomos é a geração um diálogo entre Literatura, Linguística e HQ. Para 
isso, utilizamos os conceitos de paratexto apresentados por Genette (1989; 2009); os fatores 
de contextualização de Marcuschi (2012); leitura hipertextual, conforme Koch (2015) e 
Xavier (2005; 2015); intertextualidade, de acordo com Koch (2016) e Cavalcante (2017); 
além da contextualização do corpus de pesquisa e a articulação com a história e teorias dos 
quadrinhos apresentadas por García (2012), Mazur e Danner (2014) e Gonçalo Junior 
(2004), juntamente com Moore e Gibbons (2011), Gibbons (2009), Millidge (2012) e 
Hanna (2016) no aprofundamento sobre Watchmen. Salientamos aqui que o diálogo entre as 
teorias Literária e Linguística é incentivado pelo Programa de Pós-Graduação em Letras da 
Universidade Federal do Estado de São Paulo. 
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Acreditamos que, ao final da pesquisa, poderemos provar nossa hipótese de que 
existam paratextos não ficcionais – que estão relacionados à obra publicada, como o título, 
prefácio, capa etc – e ficcionais – que foram produzidos no contexto fictício e não existiriam 
de outra forma –, tendo nosso corpus enquadrado no segundo caso. 
Para chegarmos ao objetivo principal e provar nossa hipótese, foram estabelecidos 
alguns objetivos específicos: 
 
1) analisar o papel que os 11 paratextos exercem na construção de sentido da narrativa; 
2) investigar as diferentes possibilidades de leitura desses paratextos, a partir de sua 
hipertextualidade, e a forma como interferem na visão e na compreensão da obra como 
um todo; 
3) examinar de que forma os fatores de contextualização, assim como a intertextualidade, 
são utilizados para trazer verossimilhança a obra e, ao mesmo tempo, são essenciais 
para a construção da ficcionalidade paratextual. 
 
Além de apresentar paratextos ficcionais, a escolha de Watchmen para análise se deve 
também por sua importância para a história das HQs. Ela é considerada um marco na 
produção de histórias em quadrinhos mais complexas, com temas adultos, em arcos de 
histórias fechadas – com começo, meio e fim –, além de ter sido vencedora de diversos 
prêmios como quatro Eisner Awards1, quatro Kirby Awards2, sete Harvey Awards3 e um 
Hugo Awards4, sendo a única HQ a ganhar esse prêmio. Em 2005, a Time Magazine publicou 
a lista dos “100 Melhores Romances em Língua Inglesa desde 1923” e Watchmen foi a única 
história em quadrinhos citada. 
A HQ é uma história de super-heróis que se passa em uma Nova Iorque alternativa, 
em 1985, e a trama gira em torno de um possível complô para matar vigilantes mascarados. 
Os 11 textos que compõem nosso corpus aparecem ao final dos primeiros 11 capítulos 
da obra e procuram representar gêneros bastante diferentes, sendo que: 
                                                         
1 Premiação de arte sequencial, nomeada em homenagem ao artista Will Eisner, teve sua primeira edição no ano 
de 1988 e existe até hoje. 
2 Premiação de arte sequencial, nomeada em homenagem ao artista Jack Kirby, que teve apenas três edições, nos 
anos de 1985, 1986 e 1987. 
3 Premiação de arte sequencial, nomeada em homenagem ao autor Harvey Kurtzman. O prêmio Harvey Awards 
foi criado em 1988, como sucessor dos Kirby Awards, extinto no ano anterior. 
4 Em homenagem a Hugo Gernsback, autor de ficção científica, premia os melhores trabalhos literários na área 
de fantasia e ficção científica. 
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• 1º, 2º e 3º são “trechos da autobiografia de Hollis Mason” – um dos personagens que 
fez parte do primeiro grupo de heróis mascarados; 
• 4º trata de fragmentos de um livro intitulado “Dr. Manhattan: o super-homem e as 
superpotências” – que discute o que pode acontecer ao mundo quando um único ser é 
tão poderoso em um contexto político de iminente Guerra Nuclear; 
• 5º apresenta o capítulo 5 do livro teórico “A Ilha do Tesouro: a tesouraria dos 
quadrinhos” – que mostra um panorama do mercado de quadrinhos a partir da década 
de 1950 e a produção de HQs de piratas, inclusive Contos do Cargueiro Negro, que é 
lida por um dos personagens secundários da obra; 
• 6º expõe a ficha policial de um dos personagens, juntamente com um relatório 
psiquiátrico, algumas redações que ele escreveu durante sua infância em um abrigo e 
um bilhete do psiquiatra que o está entrevistando; 
• 7º é um artigo científico retirado do “Journal of The American Ornithological 
Society”, de 1983, escrito pelo personagem Coruja; 
• 8º é composto por alguns artigos jornalísticos do “New Frontiersman”, em fase de 
editoração; 
• 9º apresenta reportagens, entrevistas jornalísticas, resenha cinematográfica e 
correspondências, armazenadas no Livro de Recortes de Sally Júpiter; 
• 10º e 11º se referem ao personagem Ozymandias, sendo o primeiro composto por um 
folheto promocional, uma introdução de livro e uma troca de correspondências entre o 
personagem e sua equipe de marketing e o segundo por uma entrevista concedida por 
Adrian Veidt à revista “Nova Express”. 
 
A pesquisa pode ser classificada como explicativa, já que visa à identificação, à 
análise e à interpretação dos objetivos citados anteriormente. Isso se dará por meio de 
observação indireta, neste caso, sendo usada apenas pesquisa bibliográfica (método 
qualitativo). Sites, blogs e revistas especializadas em quadrinhos, digitais ou impressos, 
também serão utilizados no estudo como forma de complementação aos livros teóricos sobre 
quadrinhos. 
Ao considerar a profundidade da obra, a escolha da análise de uma parcela mais 
restrita do texto nos permite um maior aprofundamento do projeto em algo tão complexo – 
como os paratextos ficcionais ao final dos capítulos – e, ao mesmo tempo, desconsiderado sob 
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o ponto de vista da pesquisa acadêmica na área de Letras. Conforme apontaremos adiante, 
mesmo aumentando o número de pesquisas na área de quadrinhos, não encontramos nenhum 
texto acadêmico que analise nosso corpus sob esta perspectiva. 
Segundo Creswell (2007, p. 55), “uma das primeiras tarefas de um pesquisador 
trabalhando com um novo tópico é organizar a literatura sobre o tópico. [Permitindo] entender 
como seu estudo agrega, amplia ou reproduz uma pesquisa já completada”. Ao realizar esta 
revisão da literatura, o que nos interessa é “compartilhar com o leitor os resultados de outros 
estudos que estão proximamente relacionados ao estudo que está sendo relatado” (op. cit., p. 
45). Nesse caso, acredita-se, com base na revisão bibliográfica, que o enfoque aqui proposto 
não tenha ainda sido abordado com as mesmas “lentes”.  
Assim como indicado por Beaud (2014), temos realizado buscas desde o início deste 
estudo nas bases de dados e repositórios das bibliotecas das principais universidades 
brasileiras como USP (Universidade de São Paulo), PUC (Pontifícia Universidade Católica), 
UNICAMP (Universidade Estadual de Campinas), UFF (Universidade Federal Fluminense), 
entre outras, além da plataforma Scielo, o portal de periódicos da CAPES, Google Acadêmico 
e a plataforma BDTD (Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertações), mas apenas os 
resultados desta última serão apresentados por nós, como forma de exemplificar 
quantitativamente o Estado da Arte desta pesquisa. A metodologia utilizada foi: inicialmente 
uma busca pela palavra-chave história em quadrinhos, posteriormente pela palavra-chave 
Watchmen. A partir do(s) resultado(s) encontrado(s), foram separados os trabalhos 
acadêmicos que tinham como objeto de estudo Watchmen dos que apenas citavam a obra. Em 
seguida, foram selecionados quais se focavam em estudos sobre os textos multimodais 
apresentados ao final dos primeiros 11 capítulos da HQ.  
O levantamento apresentou que, nos últimos 26 anos, foram submetidos à plataforma 
BDTD 927 trabalhos de pós-graduação, sendo 707 dissertações e 220 teses que citaram ou 
apresentaram como assunto a palavra-chave história em quadrinhos. Apenas em 22 casos, 
sendo 21 dissertações e uma tese, a palavra-chave Watchmen foi utilizada. Destes, apenas 
dez5 trabalhos acadêmicos, nos últimos seis anos, tiveram como objeto de estudos a obra 
citada e nenhum apresentava o mesmo foco de pesquisa proposto neste projeto. Possivelmente 
outros trabalhos foram publicados e não estão disponíveis por esta plataforma, porém ela pode 
servir como um panorama dos trabalhos acadêmicos na área de quadrinhos e das produções 
                                                         
5  Jacques (2012); Bezerra (2016); Carneiro (2009); Czizeweski (2011); Duarte (2009); Krakhecke (2009); 
Marangoni (2006); Pigozzi (2013); Vidal (2014); Soares (2016); Hanna (2016). 
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que citaram ou focaram Watchmen como objeto de estudos. 
Até o momento, mesmo utilizando diversos sistemas de busca diferentes, foi 
encontrado apenas um artigo científico analisando o mesmo corpus (LIMA, 2009), mas, neste 
caso, feito sob a ótica da comunicação social. Em Watchmen: ficção e contexto sociocultural, 
o autor foca sua pesquisa no mesmo corpus escolhido por nós e analisa as relações entre 
ficção e contexto sociocultural da HQ, apontando que a partir da série de textos anexos 
(paratextos ficcionais para nós) a história é aprofundada e cria uma sensação de 
verossimilhança de um mundo real para seus personagens. Em contraponto, o que nos 
diferencia é o fato do autor desenvolver seu artigo sob o ponto de vista da comunicação social 
enquanto nós analisamos nosso corpus sob a ótica de linguagem em novos contextos, gerando 
diálogo entre Literatura, Linguística e Teoria e História das HQs. 
Acreditamos, pelos levantamentos realizados, na existência de um ineditismo na 
proposta de análise do papel destes textos multimodais nos Estudos de Linguagem, tanto pelo 
corpus escolhido quanto pela geração de diálogo entre a Teoria Literária e a Teoria 
Linguística. 
Esta dissertação se divide em três capítulos. 
O primeiro apresenta uma análise histórica das mudanças no mercado e na criação de 
quadrinhos, em particular nos Estados Unidos, que levaram à possibilidade de surgimento de 
uma HQ como Watchmen. Ainda nesse capítulo, apresentaremos: um detalhamento da obra e 
de seu processo de criação, resumos dos capítulos e as diferentes formas como foi editada no 
Brasil. 
O segundo capítulo expõe nosso referencial teórico. Apresentamos o surgimento, 
desenvolvimento e forma como aplicaremos os conceitos de paratexto, intertextualidade e 
hipertextualidade. Por último, no terceiro capítulo, expomos nossa análise de elementos dos 
paratextos ficcionais, encontrados integralmente no material anexo (Anexos A-K). 
Aproveitamos para esclarecer que, por nosso objeto de pesquisa ser uma história em 
quadrinhos, um texto multimodal, portanto, cremos ser necessário que a dissertação seja 
ilustrada ao máximo para que a análise ocorra de forma apropriada. Tentaremos também, a 
título de esclarecimento do leitor, incluir notas de rodapé onde for necessário o 
esclarecimento de determinado assunto, principalmente no campo da história. 
Como elemento final desta introdução, acreditamos ser importante esclarecer também 
nosso entendimento sobre o conceito de texto, já que todas as relações conceituais e análises 
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que desenvolveremos estarão baseadas na forma como compreendemos esse termo. Mesmo 
dentro da Linguística Textual (LT), o texto tem sido pesquisado sob diferentes olhares. Em 
nosso caso, a perspectiva utilizada é a que o enxerga como o local de interação. Essa noção – 
que pode ser encontrada no entendimento do conceito por autores como Marcuschi (2008), 
Koch (2009), Koch e Elias (2006) e Cavalcante (2017) – foi desenvolvida por Beaugrande 
(1997), que compreende o texto como um evento comunicativo em que convergem ações 
linguísticas, culturais, sociais e cognitivas. 
Entendemos que o texto deve ser considerado como local de interação, seja ele oral ou 
escrito, como esclarecem Koch e Elias (2006, p. 12): 
 
O lugar mesmo de interação – como já dissemos – é o texto, cujo sentido “não está 
lá”, mas é construído, considerando-se, para tanto, as “sinalizações” textuais dadas 
pelo autor e os conhecimentos do leitor, que, durante todo o processo de leitura, 
deve assumir uma atitude “responsiva ativa”. Em outras palavras, espera-se que o 
leitor concorde ou não com as ideias do autor, complete-as, adapte-as etc. 
 
Acreditamos ainda que, inicialmente, é necessário entender a LT como um “campo 
teórico que se preocupa com os estudos ligados ao texto, seja ele escrito, oral ou multimodal, 
multissemiótico ou híbrido” (RAMOS, 2011, p. 11) para, em seguida, ampliarmos a noção de 
texto para além do verbal. Neste caso, nos baseamos em Cavalcante e Custódio Filho (2010) 
para afirmar que 
 
[...] a natureza multifacetada do texto comporta em sua constituição a possibilidade 
de a comunicação ser estabelecida não apenas pelo uso da linguagem verbal, mas 
pela utilização de outros recursos semióticos. Da mesma forma que também as 
pinturas e os sinais de trânsito são textos, pois ambos entram no rol de eventos que 
se baseiam numa superfície ao mesmo tempo em que remetem a elementos 
sociocognitivos necessários à interpretação (p. 64). 
 
É o caso da obra aqui analisada, Watchmen, bem como de seus paratextos ficcionais, 
objeto principal desta pesquisa. 
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“Moore realizou uma das melhores histórias em 
quadrinhos do mundo moderno, juntando o 
universo dos super-heróis típicos norte-
americanos com o dimensionamento intelectual 
característico dos europeus” (GOIDA; 
KLEINERT, 2011, p. 328) 
 
Neste capítulo, realizaremos uma análise da obra norte-americana Watchmen, de Alan 
Moore e Dave Gibbons, a partir de estudos relacionados à história das HQs. Apresentaremos 
as características que a tornam tão importante (cf. GOIDA; KLEINERT, 2011), detalharemos 
o longo processo de mudança e desenvolvimento que as histórias em quadrinhos sofreram até 
que as condições criativas e de mercado fossem propícias para a publicação de um trabalho 
como esse e mergulharemos no mundo de Watchmen para que seja possível compreender a 
narrativa, de modo a desenvolver as análises que serão apresentadas no último capítulo.  
 
1.1 – Mudanças que possibilitaram a criação de Watchmen 
 
Acreditamos que Watchmen tenha sido criado em um momento muito oportuno, 
quando ocorriam mudanças no mercado norte-americano e o desenvolvimento criativo dos 
quadrinhos se encontrava em expansão. Por esse motivo, neste tópico apontaremos o que 
consideramos como os fatores mais importantes que levaram a essa criação, sob o ponto de 
vista das condições comerciais e de mercado de trabalho nos Estados Unidos, onde a série foi 
editada e publicada.  
A indústria de quadrinhos daquele país passou por muitas mudanças que 
influenciaram as condições de produção dos artistas, mas também foram elas que, mesmo nas 
piores fases, mantiveram o mercado em movimento. Esta instabilidade trouxe a evolução 
artística. 
O mercado editorial dos Estados Unidos soube aproveitar as oportunidades de 
crescimento e se reinventar nos momentos de crise. Contextualizaremos essas mudanças, 
destacando alguns eventos considerados por nós como pontos de virada. Estes vão desde a 
entrada de novos artistas no mercado depois de 1929, passando pelo surgimento dos super-
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heróis que contribuíram para a expansão do consumo durante a Segunda Guerra Mundial, 
pelo período de censura, que foi crucial para que os artistas fossem atrás de novas formas de 
criação e distribuição das obras, pela criação do sistema de mercado direto, que revolucionou 
a indústria, até a chamada “invasão britânica”, que trouxe roteiros mais complexos 
desenvolvidos por autores ingleses. 
Cada ponto foi essencial para a possibilidade de criar uma narrativa complexa, 
recheada de questionamentos políticos e sociais, indicada para um público específico, além, é 
claro, da liberdade de desenvolver uma história maior, com começo, meio e fim, que seria 
publicada de forma seriada e vendida pela DC Comics (editora de personagens como Super-
Homem e Batman), que divide com a Marvel Comics (publica Homem-Aranha, Vingadores, 
X-Men, entre outras criações) o predomínio na publicação de quadrinhos do mercado norte-
americano. 
 
1.1.1 – Surgem os super-heróis 
 
A quebra da Bolsa em Nova Iorque, em 1929, deu um impulso ao mercado de HQs 
nos Estados Unidos. A diminuição do poder de consumo levou a população a encontrar nos 
comics6 um caminho de fuga psicológica. As HQs eram diversões certas e baratas – cerca de 
10 centavos – e os heróis das histórias traziam a esperança que não se via na realidade 
(GIMENEZ MENDO, 2008, p. 16). 
Mais do que apenas alavancar o consumo, esse período trouxe uma leva de bons e 
novos artistas ilustradores. Um importante exemplo é o de Hal Foster, que trabalhava para a 
publicidade, mas, em 1929, aceitou o desafio de ilustrar as primeiras tiras de Tarzan, adaptado 
diretamente do livro de Edgar Rice Burroughs. Segundo Kane (2016)7, depois das primeiras 
dez semanas de publicação da tira, Foster, que se considerava primeiro um artista e achava o 
quadrinho uma mídia inferior, retornou à publicidade. Foi apenas em 1931, com a Grande 
Depressão8 e as dificuldades das agências de publicidade, que ele voltou a ilustrar as páginas 
dominicais de Tarzan. A receptividade dos fãs foi tão grande que Foster acabou gostando da 
                                                         
6 Comics é o nome dado aos quadrinhos nos Estados Unidos e é usado aqui como forma sinônima. 
7 Escreveu sobre a história de Hal Foster para a edição brasileira de Príncipe Valente – Nos Tempos do Rei 
Artur, publicada pela editora Pixel em outubro de 2016. 
8 A Grande Depressão foi a forma como ficou conhecida a crise econômica mundial, que teve início com a 
quebra da Bolsa de Valores de Nova Iorque, em 1929. 
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experiência e, em 1937, publicou sua primeira criação, Príncipe Valente nos Tempos do Rei 
Arthur. 
Essa Era de Ouro, rótulo bastante usado para sistematizar a trajetória dos quadrinhos 
do mercado norte-americano, foi marcada pelo crescimento e desenvolvimento criativo 
intenso das HQs. Diversos novos gêneros foram criados, como ficção científica, aventuras, 
policial, entre outros. Buck Rogers no Século 25, de Dick Calkins, e Tarzan (Figura 01), do já 
citado Hal Foster, deram início a uma série de importantes personagens, como Mandrake e 
Fantasma, de Lee Falk, Flash Gordon (Figura 02) e Jim das Selvas, ambos de Alex 
Raymond, entre outros que também ganharam vida no mesmo período. 
 
       
         
O comic book, nome dado ao formato revista, tal qual a conhecemos hoje em dia, 
começou a ser criado em 1933, com edições baratas, nas quais inicialmente eram compiladas 
tiras que haviam sido publicadas nos jornais. Este foi, na leitura de García (2012), 
 
um passo decisivo na evolução dos quadrinhos, pois permite que se desliguem da 
imprensa geral ou humorística e alcancem uma autonomia como meio, além de ser 
um suporte onde terão espaço, finalmente, as histórias de longa extensão, ou pelo 
menos de extensão superior a uma página” (GARCÍA, 2012, p. 112).  
 
Já em 1936, foram publicadas as primeiras histórias inéditas criadas especificamente 
para esse novo suporte, vendidas em bancas e mercearias. A expansão do mercado pedia 
histórias mais longas e narrativas mais elaboradas. 









Segundo Gonçalo Junior (2004), havia mais uma novidade. Esse novo suporte9 – que 
consistia de um tabloide dobrado ao meio e grampeado, sem capa – trazia aventuras 
completas em quadrinhos, ao invés dos tradicionais episódios semanais dos jornais. 
Mais um marco do início dessa Era de Ouro dos quadrinhos norte-americanos é o 
surgimento do personagem Superman na capa da primeira edição da revista Action Comics 
(Figura 03). Criado por Jerry Siegel e Joe Shuster em 1938, ele foi considerado o primeiro 
super-herói dos quadrinhos norte-americanos. O sucesso foi tanto que ele abriu as portas para 
diversos outros que foram criados. “Os estudiosos afirmam que entre 1940/45 surgiram perto 
de 400 super-heróis, embora poucos tenham realmente permanecido” (GOIDA; KLEINERT, 
2011, p. 10). Alguns dos mais conhecidos são Batman (Figura 04), criado por Bob Kane em 
1939, trazendo consigo fortes traços dos romances policiais 10 , além de Príncipe Namor, 
Tocha Humana, Capitão Marvel, entre outros.  
 




Nesse período, os quadrinhos mostraram que atraíam um público próprio, mais jovem 
e entusiasmado, e diferente daquele que consumia os jornais. Segundo García (2012), a 
                                                         
9 Esclarecemos que, neste momento, a partir das leituras de Debray (1993), Marcuschi (2008), Távora (2008) e 
Chartier (1999), consideramos suporte como o responsável pela materialidade do texto. Acreditamos que sua 
mudança leva a diferentes formas de leitura e de interação do leitor com a obra. 
10 Como a revista pulp do personagem Sombra. 
Figura 04 – Primeira aparição de Batman, 
na capa da Detective Comics n. 27 
Fonte: Gravett (2012, p. 118) 
 
Figura 03 – Primeira aparição de 
Superman, na capa da Action Comic n. 1 




possibilidade de trabalho pago fez com que diversos jovens criassem estúdios de produção de 
quadrinhos. Eram fãs que começavam a se apossar de sua mídia. Nesse momento, raramente 
havia a devolução dos originais ou era dado o crédito para os criadores. Ainda segundo o 
autor, os mais capazes e atentos desenvolveram uma metodologia organizada de 
agenciamento comercial para se inserirem e permanecerem no mercado, como foi o caso de 
Will Eisner, criador do personagem Spirit e tido como um dos principais criadores da área. 
A iminência da entrada dos Estados Unidos na Segunda Guerra Mundial foi 
impulsionadora de mudanças nas HQs. As histórias deixaram seu caráter até então ingênuo e 
passaram a trabalhar a favor das questões políticas e ideológicas, como podemos ver na 
criação do Capitão América, em março de 1941. O personagem lutou contra Hitler (Figura 
05), nos quadrinhos, antes mesmo dos Estados Unidos, que entraram no conflito apenas em 
dezembro daquele ano, depois do ataque a Pearl Harbor11. Os super-heróis passaram a ser de 
suma importância para o governo. “O Capitão América era um panfleto. E havia um imenso 
público para essa fórmula. Leitores que pouco depois se alistariam e combateriam numa 
guerra mundial. Um público a quem o Capitão faria companhia nas trincheiras” (PATATI; 





                                                         
11 Pearl Harbor é o nome da base naval norte-americana, localizada no Havaí, que foi atacada pelos japoneses, 
dando início à participação dos Estados Unidos na Segunda Guerra Mundial. 
Figura 05 – Capa de Captain America n. 1 
Fonte: Gravett (2012, p. 118) 
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“No geral, os gibis venderam muito bem nessa fase, seja por seus preços baixíssimos 
ou por apresentar às massas histórias retratando o triunfo do bem sobre o mal” (TRINDADE, 
2010, p. 8). Isso explicaria o fato da criação de centenas de personagens no momento em que 
os Estados Unidos entraram na Segunda Guerra Mundial e do sumiço da maior parte ao fim 
do conflito. Não havia mais tanto interesse por esse tipo de publicação e diversos títulos 
foram cancelados. 
Em 1945, em meio a esse processo, surgiu a DC Comics, criada a partir da fusão de 
duas outras editoras, a All American Publications e a National Periodical Publications. 
Décadas depois, ela iria publicar Watchmen.  
Se os super-heróis haviam sido fundamentais para consolidar e popularizar o formato 
da revista em quadrinhos, seu declínio não diminuiu o auge do suporte (GARCÍA, 2012, p. 
122). O período de glória das HQs ainda conseguiu se manter até meados de 1950 quando, 
com a queda das superaventuras, as histórias de terror e crimes ganharam espaço e “abriram 
as portas” para diversos outros gêneros que foram criados. Entre o final da década de 1940 e 
início da de 1950, muitos adultos passaram a se interessar por esses novos gêneros de HQ.  
No início dos anos 1950, a EC Comics  - dirigida por William Gaines – foi a editora 
de maior destaque na produção de quadrinhos de horror, ficção cientifica, crime e guerra, 
além de seu grande sucesso, a revista satírica MAD. “Nem todos os quadrinhos da EC tinham 
grandes vendas, mas a dedicação de Gaines à qualidade significava que livros de sucesso, 
como os títulos de terror, ajudariam a manter os quadrinhos de guerra e de ficção científica.” 
(PUSTZ, 1999, p. 31) (tradução nossa)12.  Porém, logo surgiram os primeiros entraves. 
Já no final dos anos de 1940, ocorreram as primeiras tentativas de aprovar leis 
restritivas para os comic books. Os adultos passaram a prestar mais atenção aos costumes dos 
jovens no pós-guerra e as HQs, assim como outras novas formas de comunicação em massa, 
passaram a tirar o sono dos pais. Apoiados pelas paróquias, grupos de cidadãos “chegaram a 
produzir queimas públicas de revistas em quadrinhos” (GARCÍA, 2012, p. 152). 
Intelectuais e psiquiatras condenavam o poder negativo que acreditavam que essas 
histórias tinham sobre o leitor. Em 1954, o psiquiatra alemão nacionalizado estadunidense 
Fredric Wertham publicou o livro Seduction of the Innocent, no qual tachava as HQs de 
perniciosas para os jovens que poderiam se sentir encorajados a ter as mesmas atitudes vistas 
nas histórias. O livro de Wertham chegou às livrarias num momento em que os Estados 
                                                         
12 “Not all of EC’s comics were big sellers, but Gaines’s dedication to quality meant that sucessful books, like 
the horror titles, would help support the war and Science fiction comics. (PUSTZ, 1999, p. 31) 
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Unidos viviam, em pleno século XX, o macarthismo13, um período de radicalização política e 
moral que lembrava os tempos da Inquisição (GONÇALO JUNIOR, 2004, p. 236). 
Como consequência da publicação de Wertham, o senado norte-americano promoveu 
uma série de audiências para debater a violência nos quadrinhos. Levados pela pressão da 
mídia e o boicote às bancas, como forma de resposta à população, foi criado em 1954, de 
forma voluntária, através da união das editoras norte-americanas, o Comic Code Authority 
(Figura 06). Esse “Código de Ética dos Quadrinhos” serviu como autocensura para a 
imposição de novos códigos morais às revistas, regulamentando o conteúdo das histórias em 
quadrinhos lidas pelos público norte-americano. A EC Comics, uma das editoras mais 
atingidas, por focar em gêneros que passaram a ser censurados, conseguiu se manter graças à 
revista MAD, que teve seu tamanho alterado14 como forma de não atrair a atenção da censura. 
 
O código castrou com rigor a criatividade dos comics americanos nas três décadas 
seguintes e os jogou numa crise sem precedentes nos oito anos após a sua criação. 
As vendas caíram de forma vertiginosa até o final da década de 50. Alguns críticos 
chegaram a considerar os comic books como uma forma de imprensa decadente, 





Em outubro de 1956, a DC Comics fez a primeira reformulação em um de seus 
personagens, o Flash – na revista Showcase 4 (Figura 07), Barry Allen passava a viver o 
super-herói, e não mais Jay Garrick, sua contraparte da década de 1940. Esse foi um dos 
                                                         
13  O termo macarthismo tem origem no nome do senador republicano Joseph McCarthy, autor de leis 
anticomunistas, que atuou com força no Congresso durante o período da Guerra Fria. 
14 As histórias em quadrinhos em geral tinham um tamanho padrão, então, ao alterar o formato da MAD, ela 
passou a não ser percebida como uma revista para público infantil, conseguindo escapar do “radar” da censura. 







primeiros passos para o fim da Era de Ouro, marcada pela moderação e controle do conteúdo 
das publicações, e por uma revitalização dos personagens e séries, que ficaria mais visível a 
partir da década de 1960. 
 
 




1.1.2 – Quadrinhos autorais 
 
Depois de mais de uma década de autocensura da indústria e consequente 
infantilização do conteúdo das HQs nos Estados Unidos, o movimento underground, nascido 
a partir da contracultura dos anos 1960, trouxe uma nova vida aos denominados comix – com 
“x” no final da palavra, para marcar identidade ao grupo e às suas produções, em oposição ao 
que era desenvolvido pelas editoras mais comerciais. Eles ignoravam a censura do Comics 





Code Authority e publicavam quadrinhos de forma independente, sem se preocupar com 
linhas editoriais ou fins comerciais. As obras tinham temas adultos e muito diversos, com 
sexo, drogas e violência – ou seja, algo intencionalmente distante do que apregoava o Comics 
Code. Toda essa liberdade criativa impulsionou a ampliação dos quadrinhos para outros 
rumos, mais autorais e artísticos. 
Esse novo momento trouxe outras novidades para o mercado de quadrinhos norte-
americano, como a possibilidade de os comix serem comercializados nas chamadas head 
shops, onde também eram vendidos pôsteres de rock e maconha. 
 
[...] a ruptura do modelo editorial provocada pela crise da indústria obrigou os 
quadrinistas novos a reinventarem quase completamente os quadrinhos, conservando 
o suporte, mas refazendo seus orçamentos industriais, seus processos de produção e 
distribuição, e também seus conteúdos e formas de expressão [...]. Pela primeira vez 
na história, existiam não quadrinhos para adultos, mas revistas em quadrinhos para 
adultos, e exclusivamente para adultos (GARCÍA, 2012, p. 176-177). 
 
Outros importantes avanços que o período ofereceu ao mercado de quadrinhos foram:  
ampliação da narrativa, inovação da temática e no uso dos recursos da linguagem. Um 
exemplo do período foi a Zap Comix n. 1 (Figura 08), comercializada por Robert Crumb, um 
dos principais autores do movimento, no início de 1968. Segundo García (2012), já na 
segunda edição (Figura 09), Crumb abriu espaço para a publicação de outros artistas. Aquelas 
revistas, que inicialmente eram vendidas por ele e sua esposa grávida em um carrinho de 
bebê, logo se transformaram em uma antologia. 
Ainda segundo o autor, a Zap trouxe mais do que apenas liberdade criativa. Os artistas 
eram donos de suas obras. Ao invés de serem pagos pelo trabalho, tornando as editoras 
proprietárias dos materiais, eles mantinham os direitos pelas suas criações e recebiam 
royalties por eles. Todos esses fatores atraíam os artistas e muitos se mudaram para São 








Além de Crumb, outro importante nome do período foi Harvey Kurtzman, que iniciou, 
em 1952, a publicação da já citada revista MAD, na editora EC Comics. Tendo como 
característica um humor ácido e satírico, a publicação norte-americana posteriormente teve 
seu formato reformulado por Kurtzman, passando de gibi (21 cm X 13 cm) para revista (42 
cm X 27 cm), como forma de fugir da censura dos Comics Code Authority, como comentado 
anteriormente. 
O sistema de produção dos comix books também se adaptou ao novo momento. Em 
geral, o próprio artista se tornou responsável por todas as fases do processo de produção da 
obra – roteiro, desenho, cor e arte-final – e isso o impedia de realizar o trabalho em prazos 
mais curtos. Houve uma quebra com o antigo modelo de criação/produção que se baseava em 
publicações seriadas periódicas, levando a um ambiente produtivo que propiciava a criação de 
histórias completas. A forma de comercialização das obras no período underground foi outro 
fator importante de adaptação que prepararia o mercado dos quadrinhos para as mudanças 
futuras. 
Enquanto os comic books eram distribuídos para bancas em consignação, ou seja, o 
Figura 08 – Capa da Zap Comix n. 1 
Fonte: Gravett (2012, p. 289) 
   
 






vendedor não pagava nada ao recebê-los, devolvia os exemplares não vendidos e 
pagava apenas a porcentagem correspondente aos exemplares vendidos, como se 
fossem periódicos, os comix eram pagos ao serem recebidos na distribuição, não 
tinham direito a devolução e, além disso, o seu preço era muito mais elevado. Esse 
seria o sistema de venda adotado pouco depois pelas editoras de comic books [...] 
(GARCÍA, 2012, p. 166) 
 
Segundo Mazur e Danner (2014), essa união imprevista de um impulso criativo, um 
público receptivo e uma rota de distribuição já aprovada resultou em seis anos de 
independência artística comercialmente rentável, sem precedentes na história dos quadrinhos. 
A queda desse período veio acompanhada mais uma vez pelo estabelecimento de códigos 
morais. Em 1973, as comunidades locais puderam estabelecer seus próprios limites de 
obscenidade e, por pressão social, as head shops acabaram com as vendas dos comix. Mais 
uma vez, a pressão sofrida pelo ponto de venda levou a produção de quadrinhos a um novo 
ponto de virada. 
Ainda segundo Mazur e Danner (2014), entre meados de 1970 e 1980, houve uma 
transição dos quadrinhos underground para os alternativos e independentes. Nesse período, as 
narrativas autobiográficas, mais realistas, e histórico-políticas ganharam força. Nessa mesma 
época, houve um interesse por parte dos criadores tradicionais de fazer parte deste “novo 
mundo” e a criação de um novo modelo de comercialização possibilitou as transformações. 
Até meados de 1970, os quadrinhos comerciais norte-americanos ainda eram vendidos 
principalmente em bancas de jornais. O vendedor não podia escolher a quantidade de revistas 
que gostaria e isso causava problemas nas vendas e no consumo. Muitas vezes, títulos mais 
procurados esgotavam rápido enquanto outros se acumulavam, por não interessarem tanto ao 
público, e eram devolvidos. A experiência dos quadrinhos underground com a 
comercialização nas head shops, somado ao fato de que os comix books não eram vendidos 
em consignação, foi um indicativo do sucesso de pontos de venda especializados.  
Nesse contexto, surgiu um novo sistema de distribuição que mudou o mercado dos 
quadrinhos: foi implantado o direct market, ou venda direta, em lojas especializadas em HQs. 
Lá podiam ser encontrados selos independentes, com publicações que não se pautavam no 
Code Authority, ao lado de editoras como a Marvel e a DC Comics, que também viam ali uma 
oportunidade de alcançar outros públicos e investir em novas formas de publicação. 
 
Phil Seuling foi um dos primeiros que conseguiram convencer as grandes editoras – 
Marvel e DC, principalmente – de que o circuito de distribuição em lojas era uma 
via possível para salvar o negócio em declínio. [...] ao longo dos anos 1980, o novo 
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circuito deixou de ser um complemento à distribuição tradicional para se converter 
no principal sustento das editoras. Isso fez com que o material fosse produzido cada 
vez mais deliberadamente para o público das livrarias especializadas, que era um 
público extremamente fiel – colecionadores -, mas ao mesmo tempo muito exigente. 
(GARCÍA, 2012, p. 193) 
 
Nesse período, as grandes editoras também começaram a fazer alguns dos trabalhos 
atentando às novas relações de direitos autorais adotadas durante o movimento underground. 
Nesses poucos projetos, os autores eram donos de suas obras e passavam a receber às vezes 
até mais destaque do que seus personagens, conquistando também reconhecimento. 
O cenário dos quadrinhos britânicos era, na época, um lugar que explorava temáticas 
mais diversificadas e chamou a atenção dos editores norte-americanos. Por conta das 
restrições criativas que os quadrinhos haviam sofrido nas décadas de 1960 e 70, geradas pelo 
controle imposto pelos Comics Code, a indústria norte-americana viu nos criadores britânicos 
de ficção científica um campo fértil para aproveitar o novo momento criativo em que viviam e 
a possibilidade de desenvolver HQs com temas e narrativas mais complexos.  
Os quadrinhos seriam destinados ao público mais adulto. O maior interesse era nos 
roteiristas, já que a narrativa passou a ter mais destaque. Esse período, segundo Mazur e 
Danner (2014, p. 175), que ficou conhecido como invasão britânica (primeira onda), trouxe 
para os Estados Unidos artistas como Alan Moore, Grant Morrison, Jamie Delano, Neil 
Gaiman, Peter Milligan, Dave Gibbons e Brian Bolland, todos vindos da revista britânica 
2000 A. D., que era conhecida por trazer histórias curtas, com finais ousados, dando 
oportunidades para criadores jovens e promissores. Ela foi um importante cartão de visitas 
para estes e outros artistas britânicos. 
Na década de 1980, o termo graphic novel começou a ser utilizado pelo mercado 
editorial como forma de identificar quadrinhos destinados ao público adulto, com histórias 
fechadas, narrativas complexas e heróis mais humanizados, capazes de fracassos, 
inseguranças e fraquezas morais. Em geral, muitas eram a versão completa de obras que 
haviam sido publicadas em forma de minissérie (cerca de seis números) ou maxissérie (cerca 
de 12 números), uma nova experiência de publicação que se tornou possível pela mudança de 
público e forma de venda direta em lojas especializadas em HQs.  
Camelot 3000, da DC Comics, criada por Mike W. Barr e pelo inglês Brian Bolland, 
foi uma das primeiras. Publicada em 1982, foi lançada em 12 capítulos mensais. No ano de 
1986, foram publicadas outras três obras (Figura 10), também via mercado direto, que se 
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Figura 12 – Capa de 
Batman – Cavaleiro das 
Trevas 
Fonte: Miller (2011, capa) 
 
Figura 13 – Capa de 
Watchmen 
Fonte: Gravett (2012, p. 490) 
 
Figura 10 – Ilustração de Ismael Alejandro Moreno Ozuna, em comemoração aos 25 






Maus15 (Figura 11), criado por Art Spiegelman, apresentava a história do Holocausto16 
a partir de fatos contados pelo pai do autor, que havia sobrevivido aos campos de 
concentração. Para ilustrar o quadrinho, Spiegelman utilizou ratos para representar os judeus e 
gatos para simbolizar os alemães. Segundo García (2012, p. 223), em 1986 foi publicado o 
primeiro volume da história com o subtítulo Meu pai sangra história. A obra autoral, mesmo 
sendo pensada como uma história fechada, já vinha sendo publicada em edições da revista 
RAW – criada pelo autor no final do período underground –, chamando a atenção do público 
pelo tema e qualidade narrativa. Apenas em 1991 o segundo volume da obra foi publicado 
com o subtítulo E foi aí que começaram os meus problemas, compilando os últimos cinco 
capítulos. Posteriormente foi lançada uma edição completa, contendo os dois volumes. 
Batman – O Cavaleiro das Trevas (Figura 12), criado por Frank Miller, foi lançado 
pela DC Comics de forma seriada em quatro edições. Nessa história, em um futuro de 
crescente violência, em uma Gotham City sombria, Batman se vê obrigado a deixar a 
aposentadoria. As histórias de super-heróis também ampliavam seu potencial de criação para 
o público adulto.  
No mesmo mês em que as comic shops recebiam a última edição da obra de Frank 
Miller, os leitores conheciam Watchmen (Figura 13), também editada pela DC Comics. 
Seriada em 12 edições, essa maxissérie criada por dois autores ingleses, Alan Moore e Dave 
Gibbons, mostrava como seria o mundo se os super-heróis existissem de verdade. O grupo de 
vigilantes mascarados que atuava em uma Nova Iorque alterada desconstruía a ideia de heróis 
que o público conhecia, tornando-os cheios de insegurança e fraquezas morais, em um 
universo amplamente detalhado com narrativas paralelas muito bem amarradas. 
 
1.2 – A obra 
 
Roteirizada por Alan Moore, desenhada por Dave Gibbons e colorizada por John 
Higgins, Watchmen foi publicada pela primeira vez nos Estados Unidos, entre 1986 e 1987, 
em uma maxissérie em 12 edições (Figura 14), em revistas de formato americano17. 
 
                                                         
15 No caso de Maus, diferente das outras duas obras, a história vinha sendo publicada em capítulos na revista 
RAW, mas, em 1986, foi publicada a primeira edição que compilava os seis primeiros capítulos. 
16  Holocausto foi a perseguição e extermínio de cerca de 6 milhões de judeus durante a Segunda Guerra 
Mundial. 






Ao final dos primeiros 11 números, Moore acrescentou histórias secundárias, 
consideradas por nós como paratextos ficcionais, nos mais diferentes gêneros. Mais tarde, 
como já comentado, a obra foi compilada em um livro, com todos os episódios, em 12 
capítulos de 28 a 32 páginas de história principal, compostas por uma grade de nove quadros 
por folha (Figura 15). Segundo o desenhista da obra, essa era a 
 
“[...] a espinha dorsal de sua narrativa visual. Isso deu ao projeto um aspecto 
clássico, retornando ao Homem-Aranha, de Steve Diko, às histórias de Harvey 
Kurtzman na EC Comics, e ao estilo de muitos quadrinhos europeus. Isso também 
permitiu a Alan um controle muito preciso sobre o ritmo e a justaposição dos 
elementos da história.” (GIBBONS, 2009, p. 29) 




Figura 15 – Página estruturada em 9 quadros 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 21) 
 
A série é uma história em quadrinhos de super-heróis, construída em uma narrativa 
mais longa e complexa, com tramas paralelas que vão se entrelaçando em diferentes camadas 
de sentido que são percebidos pelo leitor, em diferentes graus, dependendo de seu 
 36 
 
conhecimento enciclopédico18. Com elementos e personagens de um mundo autocontido, 
difere dos demais quadrinhos mensais da editora DC Comics, nos quais as histórias de 
diversas revistas se entrecruzavam. 
 
[Com] uma história independente, ambiciosa e completa, com toda a narrativa e as 
temáticas intrincadas de um romance literário, ele provou que o gênero era capaz de 
inesperada complexidade. Combinou aspectos de história em quadrinhos de super-
heróis com mistérios de assassinato, suspense psicológico e comentários sobre a 
natureza da própria autoridade, precisamente estruturados em camadas de imagens 
simbólicas (MAZUR; DANNER, 2014, p. 176). 
 
A experiência profissional que Moore adquiriu, ilustrando e roteirizando tiras para 
diversas revistas inglesas até o início da década de 1980, serviu como uma escola. Uma 
aprendizagem sobre construção de histórias, continuidade de quadro para quadro e narrativa. 
Produzir tiras lhe ensinou mais sobre quadrinhos e isso refletiu, claramente, nos roteiros 
detalhados19 de Watchmen, tanto do ponto de vista da narrativa quanto da parte gráfica. “[...] 
Você insere todos os detalhes nos quais consegue pensar e tenta deixar o mais divertido e 
excitante possível para o artista, de forma que mesmo que ele não esteja nem um pouco 
inspirado, quem sabe ao ler a história fará um esforço extra por ela” (MOORE, 2012, p.62). 
A obra é uma história completa que dispensa conhecimento prévio ou necessidade de 
leituras complementares para ser apreciada. Alan Moore percebeu que poderia fabricar uma 
aparência de uma continuidade que se estendia por anos e isso permitiria a ele um controle 
absoluto sobre a obra. Uma vez mapeado o “mundo” de Watchmen e seus personagens, ele 
poderia criar um enredo crível e amarrado, que faria a história progredir. 
Para aumentar ainda mais a complexidade de sua criação, Moore criou Contos do 
Cargueiro Negro e inseriu essa história em Watchmen. A HQ de piratas, em forma de 
narrativa alegórica completa, é lida por um personagem secundário da história e pode ser 
acompanhada por todos os leitores ao ocupar quadros inteiros da obra, em diversos capítulos, 
como podemos observar na Figura 16. 
 
                                                         
18 Também conhecido como conhecimento de mundo ou conhecimento prévio, segundo Koch (2009), refere-se a 
conhecimentos gerais sobre o mundo, aquele que vai se acumulando em nossa memória com o passar do tempo. 






De acordo com Carneiro (2009), cada um dos capítulos apresenta a seguinte divisão 
estrutural: 
 
Figura 16 – Quadros da história principal intercalados com Contos do Cargueiro Negro 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 154) 
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• a capa (em nosso caso abertura de capítulo), como recorte de um dos quadros da 
história em quadrinhos (Figuras 17 e 18); 
• a HQ propriamente dita; o título, como parte da citação final (Figuras 19 e 20); 
• uma citação final (Figuras 20 e 21), que aparece em uma caixa de texto (após o último 
quadro do capítulo), baseada em diversas esferas culturais; 
• objetos de mídia ficcional – para nós paratextos ficcionais - que emulam a realidade, 
aparecendo apenas ao final dos onze primeiros capítulos (Figura 22); 
• a imagem de um relógio (Figura 23) que, a cada capítulo, tem seus ponteiros mais 
próximos da meia-noite – uma referência ao Relógio do Juízo Final (melhor explicado 
no item intertextualidade), que mostra quanto a sociedade está próxima do “fim do 




Figuras 17 e 18 – Demonstrando a forma como a capa é criada a partir da ampliação de um dos quadros da 
primeira página do respectivo capítulo 




Figuras 19 e 20 – o título RELOJOEIRO aparece apenas na segunda página do capítulo e se refere à citação que 
aparece no último quadro da última folha do mesmo capítulo, conforme marcação em vermelho 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 110 e 136) 
 
  
Aproveitamos para explicar que, inspirados por Watchmen, o 
título deste capítulo (“Se eu tivesse ideia, teria me tornado um 
relojoeiro.”) se refere a trecho desta citação, de Albert Einstein, no 
contexto da criação das primeiras bombas atômicas durante a Guerra 
Fria, atmosfera que permeia toda a obra. 
Figura 21 – citação destacada por nós 
em vermelho 









A trama principal se passa em um período de poucos meses, iniciados em outubro de 
1985, mas, para contextualizá-la, são retomados fatos que ocorreram nos anos 1930, 1940, 
1950, 1960 e 1970. Para isso, o escritor fez uso de diferentes artifícios, que vão desde 
flashbacks 20  na história principal a documentos detalhados que simulam a realidade, os 
paratextos ficcionais, adicionados ao final dos capítulos. 
O enredo traz duas gerações de vigilantes. A primeira (Figura 24), criada em 1939, era 
composta por: Justiça Encapuzada, que foi o pioneiro e inspirou os outros participantes; 
Coruja Original, que se torna o mentor do próximo Coruja21; Capitão Metrópole; Dólar Bill; 
Silhouette; Traça; Espectral Original, que incentiva sua filha a assumir seu papel e 
Comediante, o único a fazer parte das duas gerações. A segunda, composta pelos 
protagonistas da história, que serão apresentados no tópico a seguir, reuniu-se pela primeira 
vez 1966, mas nunca chegou a trabalhar como uma equipe. 
                                                         
20 Fato ocorrido no passado e inserido no momento presente em forma de lembrança. 
21 Esclarecemos que sempre que for citado o personagem Coruja, estaremos nos referindo ao segundo, já que o 
primeiro sempre será chamado de Coruja Original. A mesma regra se aplica ao caso da personagem Espectral.  
Figura 22 – Exemplo de página de paratexto 
ficcional 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 239) 
 
Figura 23 – Imagem do relógio, cujos ponteiro se 
aproximam da meia-noite ao final de cada capítulo 






Figura 24 – Homens-Minuto – Da esquerda para a direita temos Silhouette, Traça, Dollar Bill, Coruja Original, 
Capitão Metrópole, Espectral Original, Justiça Encapuzada e, abaixo, Comediante 
Fonte: http://www.planocritico.com/critica-antes-de-watchmen-minutemen-1-de-6/ 
 
Imaginando um mundo no qual seres com superpoderes existissem de verdade, mesmo 
sendo bem mais realista do que qualquer mundo de super-heróis jamais havia sido até então, 
claramente seria muito diferente do nosso próprio mundo: “[...] não podíamos discutir esses 
personagens sem discutir o mundo que dera forma a eles, e não podíamos discutir esse mundo 
sem de algum modo nos referirmos ao nosso próprio, mesmo que de modo indireto” 
(MOORE, 2011, p. 417).  
Watchmen desconstrói o gênero do super-herói produzido até então nos Estados 
Unidos. Diferente de outras produções do mesmo tema, nela os personagens são bastante 
complexos, cheios de conflitos e questionamentos políticos, éticos, morais, religiosos e até 
mesmo sexuais. Não se encontra a luta do bem contra o mal, e sim a existência dos dois lados 
dentro de cada um. “Cada protagonista representava uma versão distorcida de um arquétipo 
de super-herói em particular[...]. Moore examina suas motivações uma a uma; os capítulos 
alternam entre a condução da trama e examinar a personalidade e história de cada 
personagem” (MILLIDGE, 2012, p.125). 
 Na leitura de Murray (2010), Moore se inspirou em arte, filosofia, literatura, ciência, 
e quase 50 anos de história em quadrinhos de super-herói para construir um trabalho 
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altamente intertextual, que ainda hoje serve como modelo para escrever quadrinhos de super-
heróis. 
 
1.2.1 – Vigilantes mascarados 
 
Em 1985, a DC Comics tinha adquirido os direitos sobre os personagens da editora 
Charlton Comics e os apresentou ao público na série Crise nas Infinitas Terras22, publicada 
entre 1985 e 1986, um pouco antes do lançamento de Watchmen. Segundo Gibbons (2009, 
p.29), Alan Moore estava bastante animado com isso e achou que poderia utilizá-los em 
Watchmen, mas, após receber uma prévia do roteiro, a editora percebeu que o tratamento que 
seria dado poderia inviabilizar os personagens em outras produções e recomendou que Moore 
fizesse algo novo. Utilizando como base o Pacificador, Thunderbolt, Capitão Átomo, 
Questão, Sombra da Noite e Besouro Azul (Figura 25), os heróis da Charlton que seriam 
utilizados inicialmente, ele criou os heróis de Watchmen, respectivamente Comediante, 





                                                         
22 Crise nas Infinitas Terras foi uma maxissérie lançada pela DC Comics, em 1985, para comemorar os 50 anos 
da editora. Nela, todos os mundos paralelos criados pela DC foram unificados, de forma que alguns vilões e 
heróis da editora atuariam juntos, enquanto outros morreram ou foram descontinuados. Também foi o momento 
em que grande parte dos personagens foram reformulados. 
Figura 25 – Personagens da Charlton Comics. Na sequência, temos da esquerda para a direita: Pacificador, 
Thunderbolt, Capitão Átomo, Questão, Sombra da Noite e Besouro Azul 
Fonte: imagem adaptada de https://powboombang.files.wordpress.com/2015/08/the-watchmen-charlton.jpg 
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O ponto comum entre todos era o fato de serem super-heróis. Diferiam, no entanto, nas 
características pessoais: 
 
Dr. Manhattan (Jonathan Osterman) era um cientista que sofreu 
um acidente em uma instalação de pesquisa científico-militar, 
fragmentando suas moléculas, mas posteriormente conseguiu se 
reestruturar em uma forma de vida completamente nova. O 
único herói da HQ com superpoderes reais, um semideus, se 
tornou imortal e passou a controlar a composição atômica dos 
corpos, mas era cada vez mais indiferente ao mundo que o 
cercava. Os Estados Unidos o transformaram em uma peça-chave de seu poderio 
militar. 
 
 Ozymandias (Adrian Veidt) é considerado o mais perfeito 
exemplar da humanidade, tanto por sua forma física quanto 
por ser capaz de usar cem por cento de sua capacidade 
cerebral. Revelou sua identidade ao público antes de isso se 
tornar uma exigência do governo e, por esse motivo, 
conseguiu a simpatia da população. Como um empresário 
muito bem-sucedido, conseguiu tornar sua imagem vendável 
e passou a ganhar muito dinheiro com sua linha de bonecos, 
perfumes, entre outros produtos. 
 
Coruja (Dan Dreiberg), mesmo baseado no Besouro Azul, pode 
ser facilmente comparado também ao Batman, tanto pelo 
esconderijo subterrâneo quanto pelo traje e equipamentos que 
desenvolveu para combater o crime. Deslocado e reservado, ele 
teve Hollis Mason, o Coruja Original, como seu mentor, com 
quem continuou se encontrando semanalmente para conversar 
sobre o tempo em que atuavam como vigilantes. Segundo 
Millidge (2012), este personagem foi retrabalhado a partir de 
um herói que Gibbons havia criado aos 12 anos de idade. 
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Comediante (Edward Blake) foi o único a atuar nos dois grupos 
de vigilantes mascarados. Um homem bastante violento, cínico e 
amoral que passou a trabalhar para o governo norte-americano. 
Assim como Rorschach, ele é protagonista de algumas das cenas 




Rorschach (Walter Kovacs) é um sociopata perigoso e radical 
que usa uma máscara com manchas que constantemente mudam 
de lugar, lembrando Teste de Rorschach23. Se recusou a expor 
sua identidade, conforme obrigava a Lei Keene, e continuou 
atuando como um vigilante mascarado de forma ilegal. Ele faz 
uso de violência para alcançar seus objetivos, fazendo papel de 
juiz e carrasco quando está resolvendo crimes. 
 
Espectral (Laurie Juspeczyk) iniciou sua carreira como 
vigilante incentivada pela mãe, Espectral Original, com quem 
não tinha um bom relacionamento. Enquanto ainda era atuante, 
se envolveu em um relacionamento amoroso com Dr. 
Manhattan, com quem permaneceu namorando, e passou a 
viver em uma base militar. 
 
 
1.2.2 – Resumo dos Capítulos 
 
Se pensássemos que, em nosso mundo, pudesse existir um ser com tamanhos poderes 
como os do Dr. Manhattan, podemos imaginar que nossa realidade não seria a mesma e é com 
essa perspectiva que a trama se constrói. 
Em uma Nova Iorque alternativa, no ano de 1985, carros elétricos eram comuns e o 
mundo estava mais próximo de um evento nuclear. Os Estados Unidos perceberam as 
                                                         
23 Teste psicológico aplicado a partir do reconhecimento de borrões em um papel. 
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vantagens táticas de se ter heróis trabalhando em seu favor e começaram a aplicá-las em sua 
política externa. Dr. Manhattan vem sendo usado como uma arma do governo e, juntamente 
com Comediante, levou os norte-americanos à vitória na Guerra do Vietnã24, permitindo que 
o presidente Richard Nixon25 chegasse a seu terceiro mandato. Como pano de fundo, há uma 
tensão entre Estados Unidos, que se tornou a nação mais poderosa do mundo, e União 
Soviética em um período de Guerra Fria26. 
O relógio do juízo final não para, no início da história ele apontava cinco minutos para 
a meia-noite, mas a cada capítulo ele avança meio minuto até que os ponteiros de horas e 
minutos se encontrem ao final. 
O primeiro grupo de vigilantes mascarados, conhecidos como Homens-Minuto 
(Minutemen no original), já havia se aposentado e os heróis do segundo grupo sofreram uma 
aposentadoria forçada com a implantação da Lei Keene, em 1977, que os obrigava a expor 
suas identidades secretas. Apenas três deles continuaram atuando: Rorschach na completa 
ilegalidade, Comediante e Dr. Manhattan sancionados pelo governo. 
A história principal se desenvolve em uma trama de assassinato e mistério. Edward 
Blake, o Comediante, é assassinado, e Rorschach inicia uma investigação para descobrir 
quem o matou. Imaginando que existiria um complô para eliminar os ex-vigilantes, ele 
envolve heróis do passado e até mesmo vilões nos desdobramentos de sua investigação. 
 
 
Figura 26 – Cena em que Rorschach entra pela janela do apartamento de Edward Blake 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 14) 
                                                         
24 Conflito oficialmente travado entre o governo Vietnã do norte e governo do Vietnã do sul. A URSS, assim 
como outros países comunistas apoiavam o governo do Norte enquanto Estados Unidos e outros países 
anticomunistas apoiavam o lado Sul. 
25 Presidente norte-americano que renunciou ao mandato depois de seu envolvimento no Caso Watergate tornar-
se público. 
26 Guerra Fria é o nome dado ao período histórico de 1947 a 1991, caracterizado por conflitos indiretos entre 
Estados Unidos e União Soviética que disputavam a hegemonia política, econômica e militar mundial. 
 46 
 
 Acreditamos que, para se ter um melhor entendimento desta pesquisa, torna-se 




Figura 27 – Funeral de Edward Blake, o Comediante 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 43) 
 
Capítulo I – “À MEIA-NOITE, TODOS OS AGENTES...” 
A história se passa no ano de 1985. Dois detetives da polícia de Nova Iorque investigam o 
assassinato de Edward Blake, que foi jogado da janela de seu apartamento. Em 1977, havia 
sido aprovada a Lei Keene e os heróis mascarados foram obrigados a se identificar e se 
aposentar, apenas os que trabalhavam para o governo tiveram o aval para continuar na ativa, 
com exceção de Rorschach que se matinha na ilegalidade. Depois da saída da polícia 
Rorschach aparece para investigar a cena do crime e descobre que Edward Blake era a 
identidade secreta do Comediante, que trabalhava para o governo. Mais tarde ele aparece na 
casa de Dan Dreiberg (Coruja) que voltava da casa de seu mentor, Hollis Mason (Coruja 
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Original), e encontra Rorschach em sua cozinha. Com um boton de smile (identificação do 
Comediante) em sua mão, ele informa ao ex-parceiro sobre o assassinato e conta sua suspeita 
de que existiria um complô para matar os vigilantes mascarados. Na tentativa de avisar a 
todos sobre a suposta conspiração, Rorschach visita o milionário Adrian Veidt (Ozymandias) 
e, posteriormente, Dr. Manhattan (Jon Osterman) e Laurie (Espectral), na base militar em que 
vivem juntos, mas todos o enxergam como paranoico e não dão muita atenção. O Comediante 
não tinha feito muitos amigos, ao contrário, os outros vigilantes o viam como amoral, violento 
e sádico, principalmente depois de tentar estuprar Sally Júpiter (Espectral Original), enquanto 
eram Homens-Minuto. 
  
Capítulo II – AMIGOS AUSENTES 
Ao contrário dos antigos colegas que foram ao funeral de Edward Blake, Laurie decide visitar 
sua mãe, Sally Júpiter (Espectral Original), na casa de repouso em que vive na Califórnia. As 
duas começam a ver algumas recordações que Sally guardava dos tempos de vigilante, 
quando esta se lembra do dia em que o Comediante tentou estuprá-la após uma sessão de 
fotos dos Homens-Minuto e como o Justiça Encapuçada a defendeu. No funeral, Adrian, Dan 
e Dr. Manhattan se cumprimentam e recordam da época em que tentaram formar um grupo de 
vigilantes mascarados, assim como os Homens-Minuto, mas o próprio Comediante foi 
contrário por achar que em menos de 30 anos a Guerra Nuclear destruiria o mundo. Dr. 
Manhattan se lembra do último encontro que teve com o Comediante, no final da Guerra do 
Vietnã, quando ele matou uma mulher grávida que o havia confrontado. Dan se lembra de 
quando atuaram juntos para tentar conter um tumulto, causado pela greve dos policiais de 
Nova Iorque, e como o Comediante parecia gostar de atacar a multidão. Ao final do funeral, 
Rorschach, que acompanhava tudo de longe, vê Moloch deixando o local. Mais tarde, ele 
invade a casa do ex-vilão e o questiona sobre o assassinato. Moloch conta que o Comediante 
havia lhe visitado há cerca de uma semana, parecia estar bêbado, com medo e mencionou algo 
sobre uma ilha cheia de artistas, cientistas e escritores. Ele parecia perturbado. 
 
Capítulo III – O JUIZ DE TODA A TERRA 
Laurie e Jon estão na base militar em que vivem e discutem sobre o fato de ele estar cada dia 
mais distante. Ela acha inconcebível o fato de ele se multiplicar para conseguir estar com ela 
ao mesmo tempo em que dá continuidade a suas importantes pesquisas científicas. Ao mesmo 
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tempo que Jon se prepara para uma entrevista na televisão, Laurie sai para se encontrar com 
Dan. Enquanto ela conta sobre seus problemas de relacionamento, os dois atravessam um 
beco escuro e acabam tendo que lidar com o ataque de uma gangue, nada complicado para ex-
vigilantes. Posteriormente, em um programa de televisão, um repórter da Nova Express acusa 
Dr. Manhattan de causar câncer às pessoas próximas a ele. Ao sentir-se pressionado pela 
mídia, em uma grande explosão psíquica em rede nacional, ele teletransporta todos do estúdio 
para um estacionamento. Ao sentir que sua presença poderia ser prejudicial aos seres 
humanos, Dr. Manhattan decide abandonar a Terra e ir para Marte, mas primeiro ele visita o 
local onde trabalhava antes do acidente e, em meio a escombros, encontra uma foto com sua 
antiga namorada Janey. Sua partida vira manchete em todos os jornais. Os russos não perdem 
tempo, invadem o Afeganistão e o mundo fica mais próximo de um conflito nuclear. 
 
Capitulo IV - RELOJOEIRO 
Dr. Manhattan está em Marte, olhando a antiga foto. Através de flashbacks é contada sua 
história. Como ele foi incentivado pelo pai, que era um relojoeiro, a ser um cientista. Como, 
após um acidente nuclear que o desintegrou, se tornou o Dr. Manhattan, um ser com poderes 
especiais que pode controlar o espaço e tempo. A forma como passou a trabalhar para o 
governo, como uma arma dos Estados Unidos contra os inimigos, contribuindo para a vitória 
da Guerra no Vietnã e aumentando a popularidade do presidente Richard Nixon. Ele e o 
Comediante se tornaram figuras militares importantes. Sua presença trouxe um grande 
desenvolvimento tecnológico e científico, como a criação de carros elétricos. Ele relembra o 
momento em que o presidente Kennedy foi assassinado, como Janey ficou abalada ao saber 
que ele poderia ter impedido o crime, mas não fez nada. Ainda em flashbacks, diversas 
memórias vêm à tona. O dia que conheceu Laurie e como isso acabou com seu 
relacionamento com Janey. Quando foi apresentado a Edward Blake, o Comediante. A 
aposentadoria de Ozymandias, que expôs espontaneamente sua verdadeira identidade como 
Adrian Veidt, e seu convite para que, junto com Laurie, fosse conhecer seu retiro na 
Antártida. O momento em que os vigilantes foram obrigados a se aposentar e apresentar suas 
identidades secretas, nem todos concordaram, mas apenas Rorschach decidiu continuar 
atuando na ilegalidade. Sua indiferença, que fez com que Laurie também o abandonasse. 
Enquanto revê o passado, Dr. Manhattan constrói um mundo para ele, em Marte, e pensa que 
queria ter sido um relojoeiro. 
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Capítulo V – TERRÍVEL SIMETRIA 
Rorschach continua sua investigação e, após fazer uma nova visita ao ex-vilão Moloch, faz 
anotações em seu diário. Um comentário do Comediante sobre a existência de uma ilha em 
que viviam artistas, cientistas e escritores, mas nada se encaixa. No dia seguinte, Dan se 
encontra com Laurie e propõe que ela fique em sua casa, já que havia sido desalojada pelo 
governo após a partida do Dr. Manhattan. Rorschach os observa de longe enquanto espera que 
Moloch entre em contato com novidades. Em outro ponto de Nova Iorque, Veidt sofre um 
atentado. Através das manchetes dos jornais percebe-se a preocupação com a possibilidade de 
uma guerra e as loucuras que as pessoas estão sendo levadas a fazer, como o caso do pai que 
matou as filhas e se suicidou. Mais tarde, Rorschach é atraído para uma emboscada ao voltar à 
casa de Moloch e a polícia consegue prendê-lo, descobrindo sua identidade. 
 
Capítulo VI – “O ABISMO TAMBÉM CONTEMPLA” 
No presídio, Walter Kovacs, a verdadeira identidade de Rorschach, passa por entrevistas e 
avaliações psiquiátricas com Dr. Malcom, trazendo à tona o passado do personagem. Sua 
infância infeliz, com uma mãe prostituta que o espancava. Um incidente de agressão a dois 
garotos que o levou para uma Instituição para crianças problemáticas, com apenas 10 anos. 
Seu desenvolvimento até deixar a Instituição, a morte de sua mãe, seu emprego em uma 
confecção, onde teve acesso ao tecido que usou para criar sua máscara (ou pele como ele 
chama). Como o estupro, seguido de morte, da cliente que havia pedido o vestido com o 
tecido especial, o fez querer fazer justiça. As transformações psicológicas que ele sofreu após 
o primeiro caso em que trabalhou, quando um pedófilo havia sequestrado uma criança de 6 
anos e, após matá-la, serviu seus ossos para os cachorros. Ao confrontar o criminoso e não 
conseguir uma confissão ou demonstração de arrependimento ele queimou a casa com o 
homem dentro. Na prisão, muitos o querem morto, já que foram parar lá graças a ele, mas não 
conseguem se vingar. “Não sou eu quem está preso com vocês, vocês é que estão presos 
comigo” é frase que ele diz aos presidiários. Mesmo no começo se recusando a ser sincero 
com o psiquiatra, no final ele decide falar como realmente se sentia, como foi seu trabalho ao 
lado do Coruja, ainda no início, e como ele se transformou naquele homem violento, duro, 





Capítulo VII – IRMÃOS DOS DRAGÕES 
Laurie está na casa de Dan e desce até o local onde ele esconde sua nave. Ele percebe luzes 
acesas na nave e desce para olhar. Ao procurar um acendedor de cigarros ela acaba acionando 
um lança chamas, mas logo tudo se resolve sem prejuízos. Dan conta que ficou preocupado ao 
ouvir os gritos de Laurie e se lembrou do que Rorschach havia falado, sobre o complô para 
matar os vigilantes mascarados. Primeiro a morte do Comediante, depois o exilio do Dr. 
Manhattan, seguido pela tentativa de homicídio sofrida por Veidt e a prisão de Rorschach, 
tudo parecia fazer sentido. Durante a conversa, ele também conta sobre sua paixão por 
pássaros, aviões e mitologia. Enquanto a leva para conhecer melhor a nave, Dan fala tudo 
sobre seu mentor Hollis e lembra do passado, quando deixou de ser um vigilante, como tudo 
isso havia afetado Rorschach e ouve dela o quanto era difícil e solitário viver com Jon. Eles 
ouvem no noticiário sobre a prisão de Rorschach. Decidem sair para dar uma volta na nave, 
cada um vestindo seu traje, Dan como Coruja e Laurie como Espectral. Acabam se deparando 
com um cortiço em chamas e, após salvar os moradores, têm a primeira noite de amor. 
 
Capítulo VIII – VELHOS FANTASMAS 
Dan e Laurie voltam para o porão e decidem investigar a possibilidade de que houvesse 
mesmo uma conspiração por trás do exilio do Dr. Manhattan. Acabam chegando à conclusão 
que devem resgatar Rorschach da prisão e ajudá-lo em sua investigação. Enquanto isso, em 
algum lugar, em uma ilha, o desaparecido escritor de quadrinhos Max Shea e a pintora Hira 
Manish conversam sobre uma estranha criatura, parecida com uma lula, que estão observando 
a distância, sob uma lona, sendo preparada para ser transportada na praia. Dan e Laurie vão 
para a prisão para realizar o resgate e lá está acontecendo uma rebelião para matar Rorschach, 
que consegue se proteger, acabando com seus agressores. Após o resgate, os três vigilantes 
fogem na aeronave do Coruja em direção ao seu apartamento. Lá aparece o Dr. Manhattan 
pedindo para que Laurie o acompanhem até Marte para uma conversa importante. Ela 
concorda, imaginando que Jon poderia ajuda-los, então ele teletransporta os dois enquanto 
Dan e Rorschach fogem da polícia. A notícia da fuga se espalha, criando tumulto na cidade. 
 
Capítulo IX – AS TREVAS DO MERO SER 
Dr. Manhattan usa seus poderes para manter Laurie respirando e a leva para conhecer o 
palácio de cristal construído por ele. Através de diversos flashbacks, Laurie vai se recordando 
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de diversos momentos de sua vida. Uma discussão de seus pais quando tinha apenas 5 anos. 
Uma reunião na casa de sua mãe, quando era uma adolescente e presenciou um colapso 
nervoso de um dos Homens-Minuto. A primeira reunião em que participou como vigilante 
mascarada, quando tentaram, sem sucesso, montar um grupo como o dos Homens-Minuto. 
Mais tarde quando reencontrou o Comediante, fora da reunião, mas foi proibida por sua mãe 
de conversar com ele. Uma festa, em homenagem a Edward Blake, na qual o confrontou sobre 
a tentativa de estupro sofrida por sua mãe. Todas as lembranças apareciam em meio a uma 
conversa na qual Dr. Manhattan insistia em dizer que o universo era muito mais importante e 
surpreendente que os seres humanos e não haveria motivo para salvá-los de um Amargedon. 
Laurie em uma explosão de fúria verbaliza que o Comediante era na realidade seu pai e Jon 
finalmente sente alguma empatia e decide que voltará para a Terra para tentar impedir o pior. 
 
Capítulo X – “DOIS CAVALEIROS SE APROXIMAVAM...” 
O mundo se tornou um caos. Estados Unidos e União Soviética estão à beira de uma Guerra 
Nuclear. O presidente norte-americano já está em um complexo protegido, aguardando o 
momento exato para ordenar o ataque. Enquanto isso, na Antártida, Veidt anuncia a seus 
funcionários que o plano foi um sucesso e vê, através de uma parede de televisores que 
transmitem imagens do mundo todo, que a guerra parece inevitável. Rorschach e Coruja 
continuam a investigação para descobrir quem ganharia com o exílio do Dr. Manhattan e a 
morte de vigilantes mascarados. Ao seguir uma pista, eles descobrem que um coordenador de 
cargas da Pyramid Industries pagou pelo ataque a Adrian Veidt, mas o intermediário que 
carregava o dinheiro nunca foi informado sobre quem era o contato. Eles vão atrás de Veidt, 
em seu escritório, para pedir ajuda. Em uma ilha desconhecida, os artistas e cientistas que o 
Comediante havia mencionado estão entrando em um navio. O quadrinista Max Shea e a 
pintora Hira Manish estão felizes em deixar a ilha e acabar com o “filme supersecreto” que 
estavam gravando junto com outros artistas tidos como desaparecidos. De repente, Shea 
percebe uma bomba embaixo de uma lona e, antes que pudesse fazer alguma coisa, o navio 
explode, matando todos. Em Nova Iorque, Veidt não é encontrado em seu escritório, mas 
avistam uma agenda que indica que ele estaria em um local chamado Karnak. O Coruja entra 
no sistema de computadores e descobre que a Pyramid Industries é uma das empresas de 
Veidt. Rorschach atualiza seu diário com a informação de que Adrian faz parte da trama 
investigada, em seguida deposita suas anotações em uma caixa de correio. Quando seu diário 
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chega ao destino, a redação do jornal New Frontiersman, ele é colocado em um arquivo de 
refugo. Enquanto isso, Rorschach e Coruja vão em direção ao retiro de Veidt na Antártida. 
 
Capítulo XI – “CONTEMPLAI MINHAS OBRAS, Ó PODEROSOS...” 
Rorschach e Coruja se aproximam do esconderijo de Veidt e se perguntam se o antigo 
parceiro queria mesmo que o mundo fosse destruído. Nesse momento, Adrian se afasta da 
parede de monitores e vai em direção a sua sala de controle, aperta um botão do painel e 
comunica a seus funcionários que o trabalho estava pronto, todos deveriam ir ao espaço do 
viveiro para comemorar. Veidt faz um discurso no qual conta toda sua história. Quando abriu 
mão da herança de seus pais para provar que podia se tornar alguém sem precisar de nada. 
Sua viagem pelo Oriente Médio, África e Ásia refazendo os passos de seu herói, Alexandre o 
Grande. Sua decisão de adotar o nome Ozymandias, nome grego para o faraó Ramsés II, 
como identidade secreta. Ao final ele envenena os funcionários e abre a cúpula do viveiro 
tropical que logo é coberto pela neve. Neste momento Rorschach e Coruja entram no retiro, 
há um confronto e Veidt subjuga ambos. Eles o questionam e Veidt diz que a luta contra o 
crime nunca livraria o mundo do mal. O Comediante estava certo quando disse que seria inútil 
formar uma equipe para combater o crime quando a Guerra Nuclear era inevitável. Com a 
escalada da Guerra Fria e a proliferação de armas, ele percebeu que o impasse militar acabaria 
levando a um conflito final. Foi nesse momento em que começou a formular seu plano para 
resolver o dilema. Uma farsa que fizesse todos acreditarem em uma ameaça alienígena, 
forçando os governos a se unirem contra um mal maior. Forçar o exílio do Dr. Manhattan era 
parte do plano. Veidt, utilizando os avanços tecnológicos proporcionados por Jon, vinha 
pesquisando genética e teletransporte em sua ilha, quando acidentalmente o Comediante 
descobriu seu segredo. Depois de ter tentado contar a descoberta para Moloch, Veidt notou 
que o Comediante era um problema e decidiu eliminá-lo. Para que nenhuma suspeita caísse 
sobre ele, simulou o próprio atentado e calou o atirador ao empurrar uma capsula de cianureto 
em sua boca. O golpe fatal seria teletransportar a forma de vida que havia criado, cujo cérebro 
foi clonado de um poderoso vidente, para Nova Iorque. Como essa tecnologia ainda era 
limitada, essa sobrecarga faria com que qualquer coisa teletransportada morresse de choque, 





Capítulo XII – UM MUNDO FORTE E ADORÁVEL 
Meia noite, 2 de novembro de 1985. A maior parte de Nova Iorque foi devastada pelo trauma 
psíquico causado pela morte instantânea do alienígena teletransportado por Ozymandias. Dr. 
Manhattan e Laurie ficam perturbados, viajam pela devastação e, depois de terem visto o 
suficiente, os dois se teletransportam para o Polo Sul, seguindo um rastro de partículas que o 
Dr. Manhattan sente que os levará a fonte de tudo. Enquanto isso, em seu retiro, Ozymandias 
continua a detalhar seu plano de invasão Alienígena para Rorschach e Coruja. Para salvar a 
humanidade da autodestruição ele clonou o cérebro de um poderoso psíquico e depois fez 
com que geneticistas o tornassem muito maior e mais poderoso. Programou no cérebro 
imagens de alienígenas, de modo que transmissões mentais liberadas em sua morte afetariam 
qualquer pessoa a sua volta que conseguisse sobreviver a explosão inicial. Esse evento fez 
com que os humanos acabassem com suas pequenas guerras e se unissem contra o novo 
inimigo, alienígena, mais aterrorizante. Depois de ver a cobertura de sua trama, ele revela a 
vitória. Dr. Manhattan, seguido por Laurie, chega ao retiro e é direcionado a uma câmara, 
similar à de seu acidente, onde Veidt tenta matá-lo. Ao contrário do que havia planejado, 
Veidt não consegue eliminar o Dr. Manhattan, mas consegue convencê-lo, assim como Dan e 
Laurie a não contarem seu plano pois isso levaria o mundo a um caos maior. O único que se 
mantém irredutível é Rorschach que logo é eliminado pelo Dr. Manhattan para impedi-lo. 
Mais tarde Adrian pergunta a Jon se ele recuperou o interesse pela vida humana e ele 
responde que talvez crie uma, em outra galáxia menos complicada. Adrian pergunta a Jon se 
ele agiu certo, fazendo o que fez para que os conflitos tivessem um fim e Jon responde que 
nada chega ao fim. Algum tempo depois, Dan e Laurie assumem novas identidades e visitam 
Sally. Laurie diz que sabia que Edward Blake era seu pai e que não guardava rancor. No final, 
o diário de Rorschach, anteriormente ignorado pelo jornal, aparece como uma possibilidade 
de matéria para uma coluna. 
 
1.3 – Watchmen no Brasil 
 
Watchmen foi publicada no Brasil de seis formas diferentes, sendo que, para isso, 
foram utilizados dois tipos de suporte27: o livro e a revista. 
 
                                                         
27 Lembramos que, neste momento, consideramos suporte como o responsável pela materialidade do texto. 







A série foi publicada três vezes pela Editora Abril. Inicialmente em seis edições 
mensais - de novembro de 1988 a abril de 1989 -, rotuladas como “minissérie de luxo”, 
conforme podemos observar na propaganda acima (Figura 28), que apresentava a nova obra 
Figura 28 - Anúncio do lançamento de Watchmen no Brasil, publicado pela Editora Abril 




da editora. Cada revista continha duas edições do original, com 68 páginas coloridas, com 
lombada grampeada e tamanho um pouco menor (16 cm X 25,5 cm) do que o formato 
americano original (17 cm X 26 cm). Nesta primeira versão (Figura 29), Segundo Hanna 
(2016), as capas pares foram excluídas, com exceção da edição 6, que utilizou 12ª capa da 
versão original norte-americana. Também foram alterados os paratextos ficcionais, que 
sofreram cortes, continham erros de tradução e passaram por alteração na diagramação. 
 
       
 




Assim como nos Estados Unidos onde logo em seguida foi feita uma edição completa 
encadernada, no Brasil a editora Abril fez sua versão “encadernada” (Figura 30), seguindo o 
padrão de capa cartonada, lombada quadrada e tamanho maior, mas reaproveitando as revistas 
Figura 29 – Capas de Watchmen, publicado pela Editora Abril (1988-1989) 




encalhadas da primeira edição, segundo Hanna (2016), o que fez com que esta mantivesse os 








A terceira publicação (Figura 31), sob o selo Abril Jovem, seguiu a mesma divisão da 
primeira publicação norte-americana, uma maxissérie em 12 edições. Lançada 
quinzenalmente, de fevereiro a agosto de 1999, nela o formato americano foi mantido em 






Figura 30 – Capa de Watchmen, publicado pela 
Editora Abril (1989) 




    
 
    
 




Entre os anos de 2005 e 2006, houve uma nova publicação desta vez realizada pela 
editora Via Lettera (Figura 32). Nesse momento, a obra foi dividida em quatro livros (17 cm 
X 26 cm) em capa cartonada e lombada quadrada. Cada exemplar apresentava três capítulos e 
Figura 31 – Capas de Watchmen, publicado pela Abril Jovem (1999) 




uma variação entre 128 e 136 páginas, com material extra como rascunhos de Dave Gibbons, 
trechos de roteiro de Alan Moore, entre outros, ao final. 
 
   
   
   
 
 
Posteriormente, a Panini Books foi responsável por mais duas publicações. A primeira 
(Figura 33) dividida em dois volumes com 6 capítulos em cada uma, capa cartonada e 
lombada quadrada, publicada em 2009. Ao final, foram incluídos materiais extras como textos 
de Alan Moore e estudos de Dave Gibbons. 
 
Figura 32 – Capas de Watchmen, publicado pela Via Lettera (2005 - 2006) 




                 
                                                                                                     
 
 
A segunda recebeu o rótulo editorial de “Edição Definitiva” (Figura 34). Publicada em 
2011, possuía todos os capítulos, capa dura e lombada quadrada em uma encadernação 
editorial de luxo. Em um livro de 456 páginas, com material extra como rascunhos de Dave 
Gibbons, trechos de roteiro de Alan Moore, entre outros, acrescidos às últimas páginas. 
 
Figura 33 – Capas de Watchmen, publicado pela Panini Books em dois volumes (2009) 








Segundo Hanna (2016), durante as mudanças nas formas de publicação e editoras 
responsáveis, as traduções foram alteradas, ocorrendo adições e subtrações da obra original. 
Por esse motivo, acreditamos ser importante apresentar as características da edição escolhida 
como objeto de estudo. 
A “Edição Definitiva” publicada pela Panini Books em 2011, que será objeto desta 
nossa análise, seguiu  
 
a publicação da Absolute Watchmen norte-americana, publicada em 2005 e 
recolorida digitalmente por John Higgins, o colorista original. [...] A tradução da 
história ficou a cargo de Jotapê Martins e Helcio de Carvalho e os textos extras 
foram vertidos ao português por Fábio Fernandes. As capas dos episódios foram 
mantidas na íntegra. O leitor também encontra os agradecimentos de Moore, a 
narrativa das quartas capas e a epígrafe de Juvenal. (HANNA, 2016, p. 84) 
 
Segundo Hanna, na edição de 2011 “a tendência geral da tradução de aproximação 
com a cultura alvo é evidenciada pela presença do procedimento de repetição apenas no 
Figura 34 – Capa de Watchmen, publicado pela Panini 
Books (2011) 
Fonte: Guia dos Quadrinhos 
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formato, no título e nos nomes próprios” (2016, p. 141). Ainda segundo a autora, a Via 
Lettera foi a editora que mais aproximou a tradução dos paratextos ficcionais (definição 
nossa) da obra original, enquanto a Panini, em sua “Edição Definitiva”, adicionou chamadas 
ao final dos paratextos I, II, III, V e VII, que serão desconsideradas por nós durante a análise. 
Esclarecemos que, mesmo tendo conhecimento das edições da Via Lettera, optamos 
por utilizar a Edição Definitiva como objeto de análise por ser uma publicação brasileira de 
Watchmen próxima da edição norte-americana (com adições pontuais) em volume único. 
Acreditamos que o fato de ser uma edição encadernada completa é bastante relevante em 
nosso caso, já que nossa análise leva em consideração as especificidades de uma obra 
publicada desta forma.   
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2 – ENTORNOS DO TEXTO 
 
 
Neste capítulo, trataremos dos conceitos-chave de nossa pesquisa: paratexto, 
intertextualidade e hipertextualidade. Para isso, optamos por apresentar o surgimento e a 
conceituação de cada um e, ao final, esclarecer sob qual ótica pretendemos empregá-los. 
Como forma de ilustrar a aplicação da teoria, buscamos no texto principal de Watchmen 
exemplos que repliquem caraterísticas que encontraremos nos paratextos ficcionais, a serem 
analisados apenas no próximo capítulo. 
 
2.1 – Paratextos 
 
Em 1981, o crítico e teórico literário francês Gérard Genette lançou o livro 
Palimpsestes – la littérature au second degré28, no qual apresentou um novo conceito para 
discutir o modo como o texto era percebido e como ele se relacionava com outros, processo 
chamado por ele de transtextualidade. Esta seria, nas palavras do próprio autor, “tudo o que 
coloca o texto em relação, manifesta ou secreta, com outros textos” (GENETTE, 1989, p. 9-
10) (tradução nossa)29 . Para ele, todas as produções escritas estariam ligadas através de uma 
rede que relaciona uma à outra e a transtextualidade seria o conceito mais amplo para abarcar 
cinco tipos dessas relações textuais, nomeadas e explicadas, segundo as premissas do 










                                                         
28 Utilizamos neste estudo a edição espanhola, publicada pela editora Taurus em 1989, intitulada Palimpsestos – 
la literatura de segundo grado 










Presença de um texto em outro em forma de citação (a fonte do texto 
deve ser identificada), alusão (faz referência a uma fonte que precisa 
ser recuperada pelo conhecimento enciclopédico do leitor) ou plágio 
(referência sem identificação de fonte, em geral não se espera que o 
leitor a reconheça) 
Hipertextualidade 
Derivação de um texto através de pastiche (imitação de um estilo 
autoral), paródia (transformação de um texto fonte, com intenção de 
satirizar ou criticar) ou travestimento (retomada de um mesmo 
conteúdo, em nova estrutura, com intenção satírica) 
Metatextualidade Texto construído em forma de comentário ou crítica a outro texto.  
Arquitextualidade 
Abrange os modelos de textualidade ou estruturação de um texto, como 
narração, descrição etc 
Paratextualidade Texto que acompanha ou cerca materialmente outro 
Fonte: Genette (1989) 
 
Como podemos notar, a paratextualidade, conceito de particular interesse para esta 
pesquisa, é apenas uma das relações distintas entre textos, conforme o modelo pensado por 
Genette. Em Palimpsestos, o autor assume que seu maior interesse estava nos estudos sobre as 
relações de hipertextualidade, mas isso não o impediu de apontar, mesmo que de forma 
sucinta, as nuances do conceito de paratexto. Segundo ele, esta seria a relação menos explícita 
e mais distante do texto como um todo e seus títulos, subtítulos, prefácios, notas marginais, 
ilustrações, todos os elementos que o circulam, acrescentando inclusive que uma obra poderia 
funcionar como paratexto de outra – como no caso da relação entre Os Bastidores de 
Watchmen30, de Dave Gibbons, e Watchmen. 
Em 1987, Genette retoma e aprofunda o conceito de paratextualidade, ao lançar Seuils, 
livro que recebeu o nome de Paratextos Editoriais na tradução brasileira, publicado em 2009 
pela Ateliê Editorial. Nesse segundo momento, o conceito é definido de maneira mais 
detalhada. Na leitura do autor, seria como uma 
                                                         




franja, sempre carregando um comentário autoral, ou mais ou menos legitimada pelo 
autor, que constitui entre o texto e o extratexto uma zona não apenas de transição, 
mas também de transação: lugar privilegiado de uma pragmática e de uma 
estratégia, de uma ação sobre o público, a serviço, bem ou mal compreendido e 
acabado, de uma melhor acolhida do texto e de uma leitura mais pertinente. 
(GENETTE, 2009, p. 11) 
 
Enfatizamos que o próprio autor, que cunhou o conceito para a Literatura, inicialmente 
acreditava que apenas obras literárias possuíam paratextos. Posteriormente ele ampliou essa 
visão, entendendo que todo texto tem seus paratextos. A partir desta concepção, mais 
alargada, os textos multimodais que compõem o corpus desta pesquisa poderiam ser, portanto, 
considerados paratextos. 
Ao pensarmos na composição da obra Watchmen, objeto de análise desta pesquisa, 
com todos os textos que cercam a história principal, o conceito apresentado por Genette 
também poderia ser aplicado: 
 
[…] raramente se apresenta em estado nu, sem o reforço e o acompanhamento de 
certo número de produções, verbais ou não, como um nome de autor, um título, um 
prefácio, ilustrações, que nunca sabemos se devemos ou não considerar parte dela, 
mas que em todo o caso a cercam e a prolongam, exatamente para apresentá-la, no 
sentido habitual do verbo, mas também em seu sentido mais forte: para torná-la 
presente, para garantir sua presença no mundo, sua “recepção” e seu consumo […] 
(GENETTE, 2009, p. 9) (grifos nossos). 
 
De uma forma mais simples, poderíamos dizer que o paratexto consiste em todo o 
elemento que acompanha um texto principal, seja dando informações complementares, 
discutindo ou até mesmo criticando a obra. Achamos importante ressaltar que, segundo o 
próprio autor, uma das características dos paratextos é o fato de sempre gerarem dúvidas se 
devemos ou não os considerar parte da obra. 
Ainda segundo Genette, dependendo do local em que estes elementos se encontram, 
podem ser divididos em dois grupos, peritexto e epitexto. 
O peritexto seria composto por elementos que se apresentam dentro da obra, isto é, 
ocupam o mesmo volume dela. Podemos citar como exemplos quaisquer textos que 
acompanham a produção (e que fazem parte de sua composição), como capa, anexos, 
prefácio, título de capítulo etc. A segunda categoria, o epitexto, abrange os elementos 
encontrados fora da obra. Podemos citar as entrevistas, os releases (nome dado ao material de 
divulgação enviado à imprensa), correspondências, entre outras possibilidades. 
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Acreditamos que seja possível gerar um diálogo parcial entre o conceito apresentado 
por Genette e os fatores de contextualização, definidos pela LT como um dos princípios de 
construção do sentido. 
Segundo Marcuschi (2012), eles são responsáveis pela ancoragem do texto em dada 
situação comunicativa e podem ser divididos em dois grupos: os contextualizadores 
(assinatura, localização, data e elementos gráficos) e os perspectivos (título, autor e início do 
texto), podendo gerar expectativa, suposições, orientar e até mesmo desorientar o leitor. O 
linguista entende esses fatores como elementos que contribuem para equacionar alternativas 
de compreensão, situando o texto num universo contextual de interação. 
Apontamos que o diálogo seria parcial porque, enquanto Genette vê a possibilidade de 
um prefácio (como texto completo) caracterizar um paratexto, Marcuschi enxerga o início de 
um texto como um fator de contextualização. Para Marcuschi, o prefácio configuraria um 
outro texto com paratextos próprios. Um exemplo que pode ilustrar bem a diferença é o caso 
da Figura 35, mostrada a seguir. Entendemos a capa de Watchmen (como um todo) como 
paratexto, segundo Genette, enquanto precisaríamos “desmembrá-la” para apontar alguns dos 
elementos que caracterizam os fatores de contextualização, sob a ótica de Marcuschi. 
Neste exemplo (Figura 35), identificamos nas marcações em azul alguns dos fatores 
perspectivos: o rótulo editorial como “Edição Definitiva”, no topo à esquerda; ao centro, na 
vertical, o título Watchmen e, no canto inferior esquerdo, o nome dos autores Alan Moore e 
Dave Gibbons. Através da marcação em verde apontamos um dos fatores contextualizadores 
que é o elemento gráfico. Gostaríamos de ressaltar que, mesmo havendo outros fatores de 
contextualização (tanto contextualizadores quanto perspectivos) que poderíamos apresentar, 






Figura 35 – Paratextos e fatores de contextualização 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, capa) 
 
Acreditamos ser importante ressaltar que nosso entendimento de paratextos, conforme 
a própria definição de Genette, não está relacionado apenas ao contexto editorial de uma obra, 
mas também ao seu contexto de criação. Neste caso, os paratextos não ficcionais podem ser 
compostos por rascunhos apresentando estudos de personagens, roteiros de capítulos, entre 
outros elementos desenvolvidos durante a criação da obra, que podem, no momento de 
publicação, serem anexados (geralmente ao final), dando detalhes destes bastidores para o 
leitor. No caso de Watchmen, os elementos citados aparecem como material extra, ao final da 
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edição de 2011 da Panini Books. A Figura 36 ilustra bem esse raciocínio. Nela podemos 
observar os rascunhos, juntamente com informações de perfil psicológico do personagem Jon, 
que mais tarde se transforma no Dr. Manhattan. Neste paratexto (considerado por nós como a 
página inteira), são apresentadas fases do processo de criação de Dave Gibbons, permitindo 
ao leitor entender a forma como a obra foi construída. Bastante comuns em obras multimodais 
como edições de luxo de história em quadrinhos, nas quais o leitor geralmente já espera pela 
existência de conteúdos extras, esse tipo de paratexto não ficcional também é explorado na 





Figura 36 – Processo criativo para o desenvolvimento do personagem Dr. Manhattan 




Pesquisas nas áreas de Literatura e Comunicação Social têm explorado essa 
possibilidade de ampliação da visão de paratexto, a exemplo do que propomos com a análise 
de Watchmen. Ao levar em consideração a multimodalidade de um texto, o pesquisador 
consegue perceber a existência de paratextos além do ambiente literário, podendo estar 
ligados a diversos campos, conforme dois artigos que citaremos a seguir. Alves (2011), em 
seu estudo intitulado Paratextos do insólito: o diálogo entre a literatura e a pintura, pesquisa 
o diálogo existente entre a produção literária e as obras do pintor Odilon Redon. Segundo a 
autora, um certo número de crônicas e contos rascunhados por Redon, mas encontrados e 
organizados muitos anos após sua morte, poderiam ser considerados paratextos de algumas de 
suas obras gráficas31. Já Ferreira (2016) analisa a paratextualidade em jogos de videogame32 
em um artigo intitulado Videogames, paratextos e narrativas (trans)midiáticas. Mais 
especificamente, ele faz uma análise do papel dos paratextos na franquia de jogos Halo, tendo 
como hipótese central a afirmação de que “em determinados videogames, os paratextos 
passam a ocupar papel principal no que tange à sua experimentação narrativa, superando, até 
certo ponto, a experimentação obtida pelo texto principal” (FERREIRA, 2016, p. 1). 
Como destacado na introdução, trabalhamos com a hipótese de que os paratextos33 
possam ser não ficcionais ou ficcionais. Os não ficcionais seriam os que estão relacionados à 
obra publicada como um todo, sejam editoriais ou não, conforme estabelecido por Genette. Os 
paratextos ficcionais seriam aqueles que foram produzidos no mundo ficcional desenvolvido 
por determinada narrativa, literária ou não, e aprofundam informações sobre ele. Criados no 
contexto fictício, eles não existiriam, portanto, de outra forma. 
Como veremos a seguir, Moore e Gibbons criaram paratextos para seu mundo 
ficcional e trouxeram elementos que não estão presentes explicitamente na trama principal. 
Nesta quebra do regime enunciativo, expandem a narrativa criando uma maior imersão na 
história e na percepção do mundo construído para Watchmen. 
Consideramos importante ressaltar que o próprio Genette, em Paratextos Editoriais, já 
dava indícios da possibilidade de textos fictícios fazerem parte dos paratextos, de forma mais 
                                                         
31 ALVES, Maria Claudia Rodrigues. Paratextos do insólito: o diálogo entre a literatura e a pintura. Anais do 
XII Congresso Internacional da ABRALIC. Curitiba: 2011. 
32 FERREIRA, Emmanuel. Videogames, paratextos e narrativas (trans)midiáticas. Revista do Programa de Pós-
graduação em Comunicação Universidade Federal de Juiz de For a: 2016 
33 Nesta pesquisa nos focamos em apresentar apenas elementos do peritexto, isto é tanto os paratextos não 
ficcionais quanto os ficcionais estarão sempre inseridos dentro do mesmo volume da obra. 
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restrita, pensando em prefácios, intertítulos e notas (elementos muito comuns em obras 
literárias), o que seria mais um fator para reforçar nossa hipótese, anteriormente apresentada. 
Apenas como forma de exemplificar o raciocínio do autor, citamos um trecho no qual 
ele explica como deve ser construída essa ficção em um prefácio. Neste caso, ele se refere a 
Ivanhoé para demonstrar que, através do prefácio, afirma-se ficcionalmente que a obra foi 
escrita por Laurence Templeton, e não por Walter Scott, o verdadeiro autor. 
 
Para efetuar uma ficção, todos os romancistas sabem disso, é preciso um pouco mais 
do que uma declaração peremptória; é preciso, pois, enriquecê-la e, para tanto, o 
meio mais eficaz parece ser simular um prefácio sério, com todo o aparato de 
discursos, mensagens, isto é, funções que isso comporta. À função capital do 
prefácio ficcional, que é efetuar uma atribuição ficcional, vêm juntar-se, a seu 
serviço, funções secundárias por simulação de prefácio sério – ou, mais exatamente, 
como veremos, por simulação desse ou daquele tipo de prefácio sério. Por exemplo, 
[...] “Eu, Templeton, dedico esta narrativa a Mr. Dryasdust, antiquário, e perante ele 
justifico meu novo projeto de um romance situado na Inglaterra da Idade Média” 
(simulação de prefácio autoral) (GENETTE, 2009, p. 245). 
 
A Tabela 2, mostrada na sequência, expõe os paratextos ficcionais que compõem o 
corpus de nossa pesquisa. Como já mencionado, são 11 textos apresentados ao final dos 
primeiros 11 capítulos de Watchmen. Cada um deles sempre terá uma relação direta com o 
capítulo que o antecede e o posterior. Optamos por, neste momento, apresentar apenas 
informações gerais sobre eles, já que serão analisados de forma mais aprofundada no próximo 
capítulo. 
Tabela 02 – Paratextos ficcionais 
 Título Capítulo Páginas 
1 Sob o Capuz I 33 – 38 
2 Sob o Capuz II 69 – 72 
3 Sob o Capuz III 103 - 106 
4 Dr. Manhattan: O Super-Homem e as Superpotências IV 137 - 140 
5 A Ilha do Tesouro: A Tesouraria dos Quadrinhos V 171 - 174 
6 Arquivos de Rorschach (título nosso) VI 205 - 208 
7 Sangue dos Ombros de Palas VII 239 - 242 
8 New Frontiersman - Honra é como um Falcão: às vezes, 
deve ser encapuzada 
VIII 273 - 276 
9 Livro de Recortes de Sally Júpiter (título nosso IX 307 - 310 
10 Documentos do escritório de Adrian Veidt (título nosso) X 341 - 344 
11 Depois do Baile de Máscaras: superestilo e a arte de 
observar humanoides 
XI 375 - 378 




É importante salientar que os paratextos que compõem o corpus desta pesquisa geram 
uma ruptura com a linguagem dos quadrinhos, por serem compostos por textos em prosa, e 
são estruturados de forma a apresentar detalhes em sua estrutura que simulem “documentos 
reais” (ou “sérios” como diria Genette) em diferentes gêneros34, que podem ser reconhecidos 
pelo leitor. 
 
2.2 – Intertextualidade 
 
Como mencionado anteriormente, a intertextualidade era uma das cinco categorias que 
compunham o conceito de transtextualidade cunhado por Genette (1989). Segundo o autor, 
esta presença de um texto em outro poderia aparecer na forma de citação, alusão ou plágio. 
Conforme apresentaremos a seguir, Cavalcante (2017) propõe um alargamento nas 
possibilidades intertextuais previstas por Genette a partir de Piègay-Cros, com a inclusão da 
intertextualidade por referência. Por entendermos que esta divisão é mais pertinente para 
nossa pesquisa, por trazer um olhar mais linguístico ao tema, optamos por nos apropriar do 
conceito a partir deste novo olhar.  
Cavalcante (2017, p. 145-146) aponta que a definição de intertextualidade surgiu no 
âmbito da crítica literária, com Julia Kristeva (1974), para quem todo texto é um mosaico de 
citações de outros textos. Kristeva se apoiava no postulado bakhtiniano do dialogismo35, o 
qual se centrava na ideia de que qualquer enunciado é resposta a enunciados anteriores e 
potencializa o surgimento de novos. Mais tarde, ainda segundo leitura de Cavalcante, a 
intertextualidade passou a ser estudada por Genette (1982) a partir da perspectiva dos 
discursos literários (como exposto na Tabela 1) e, posteriormente, por Piègay-Gros, também 
aplicada à literatura. 
De maneira geral, tomando essa trajetória cronológica apresentada por Cavalcante, 
podemos dizer que o estudo de intertextualidade é bastante antigo e foi se aprofundando com 
o passar dos anos. Também poderíamos afirmar que “todo texto é um objeto heterogêneo, que 
revela uma relação radical de seu interior com seu exterior; e, desse exterior, evidentemente, 
                                                         
34 Por acreditarmos que o estudo do gênero é bastante complexo e não pretendermos nos aprofundar nele neste 
momento, esclarecemos que para nós a definição apresentada por Bakhtin “de gêneros como tipos relativamente 
estáveis de enunciado” (2016, p.12) ainda é a mais sintética e precisa. 
35 Segundo Bakhtin, “é necessário levar em conta os diferentes pontos de vista que se enunciam sobre o objeto 
do discurso, polemizar com alguns pontos de vista (citações, reproduções de concepções alheias, etc.), apoiar-se 
em outros” (2016, p. 124). 
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fazem parte outros textos que lhe dão origem, que o predeterminam, com os quais dialoga, 
que retoma, a que alude, ou se opõe.” (KOCH, 2016, p. 59) 
Já em 1986, Koch, dentro do escopo da LT, apresentou definições que separaram a 
intertextualidade em dois grandes grupos: a de sentido amplo e a de sentido restrito. 
Em sentido amplo, seria como Kristeva (apud CAVALCANTE, 2017) apresentou o 
conceito, no campo da Literatura, como “a absorção e transformação de um texto em outro 
texto”. Acreditamos que seria também o que Genette chamou de transtextualidade, em 
proximidade com o conceito de dialogismo postulado por Bakhtin. Já no sentido restrito, 
encontraremos a relação de um texto com outro previamente existente. Esta mesma divisão, 
no campo da LT, é apontada por Koch, Bentes e Cavalcante (2012). Neste caso, a 
intertextualidade ampla passa a se chamar lato sensu e a restrita, stricto sensu. 
 








Ampla/ lato sensu 
Ligação de todas as produções escritas 






Relação de um texto com outro 
previamente existente 
Fonte: Genette (1989); Koch (2016); Koch, Bentes e Cavalcante (2012) 
 
Incluídas no sentido restrito, as relações intertextuais estabelecidas por copresença são 
tratadas por Cavalcante (2017) seguindo uma subdivisão apresentada por Genette – citação, 
alusão e plágio – e que, mais tarde, sofreu o acréscimo de mais um subtipo por Piègay-Gros – 
a referência.  
Estes subtipos são divididos em dois grupos maiores, a intertextualidade explícita e a 
implícita. A explícita acontece quando o texto faz menção à fonte do intertexto como, no caso 
da citação (exemplo 1) – com marcação de texto entre aspas ou recuo de margem – ou 
referência (exemplo 2) – não havendo demarcação de trecho, nem necessidade de citação de 
trecho. Já a implícita ocorre sem menção alguma da fonte, cabendo ao interlocutor recuperá-la 
na memória, através de seu conhecimento prévio, para construir o sentido do texto, como 




Exemplo 1: citação, com marcação em aspas e menção à fonte grifados. 
 
“Em 1934, vendo o surgimento da revista Famous Funnies, uma publicação de 
tamanho gigante que reimprimia tiras de jornal, o ex-militar decidiu criar a empresa 
National Allied Publications, a precursora da DC” (TRINDADE, 2010. p.6). 
 
Fonte: TRINDADE, Levi. DC e a era de ouro. In: Coleção DC 75 anos: a era de ouro. São 
Paulo: Panini Books, 2010. 
 
Exemplo 2: Referência à história em quadrinhos Action Comics e ao personagem Superman, 
grifados. 
 
Findo o período de Wheeler-Nicholson na editora, Harry Donenfeld tratou de lançar 
um novo título, a antologia Action Comics, que em sua edição de estreia apresentou 
Superman. 
 
Fonte: TRINDADE, Levi. DC e a era de ouro. In: Coleção DC 75 anos: a era de ouro. São 
Paulo: Panini Books, 2010. 
 
Exemplo 3: Relação intertextual da ordem da imagem e não das palavras, em alusão ao 
personagem Otto (Figura 38), motorista do ônibus escolar, do desenho Os Simpsons, uma 




Figura 37 – Tira 




Em casos como o da figura anterior (Figura 37), o autor/produtor do texto espera que o 
leitor/consumidor seja capaz de reconhecer a presença do intertexto, quando isso não ocorre a 




O plágio é o único caso de intertexto implícito no qual o autor, ao menos em tese, não 
tem interesse que a fonte seja reconhecida, ele prefere que não seja recuperada. De forma 
sintetizada, as informações poderiam ser apresentadas da seguinte forma: 
 
Tabela 04 – Intertextualidade por relação de copresença 







Fonte: Baseado em Cavalcante (2017, p. 146) 
 
Entendemos, como confirma o exemplo da Figura 37, que o arcabouço teórico da 
intertextualidade, pensado a princípio para textos apenas verbais, pode ser aplicável também a 
produções multimodais, como é o caso de Watchmen, uma obra complexa e rica de 
intertextualidade em diversos níveis. 
Para efeito de análise, acreditamos que uma das formas de alcançarmos nossos 
objetivos de pesquisa e afirmarmos nossa hipótese é focando nas relações intertextuais do 
corpus com textos verídicos e externos à obra – chamada por nós de intertextualidade externa 
– e a outra é a relação do corpus com a própria HQ, gerando intertextualidade apenas entre 
textos ficcionais – chamada por nós de intertextualidade interna. 
Antes de exemplificarmos a forma como utilizaremos o conceito, é válido registrar 
que a intertextualidade em Watchmen já havia sido abordada no estudo de Carneiro (2009), 
Figura 38 - Otto 
Fonte: www.simpsonspark.com 
























com a intenção de investigar os processos de construção narrativa na história em quadrinhos. 
Assim como o pesquisador, entendemos que a HQ é construída como uma narrativa não-
linear com diversas camadas de significação, mas nos diferenciamos dele em dois sentidos. 
Primeiro por nossa análise se focar apenas nos paratextos ficcionais, enquanto Carneiro 
centra-se na história principal, que é extremamente intertextual. O segundo ponto é o fato de o 
pesquisador tratar a intertextualidade como uma relação entre dois textos que utilizam a 
mesma linguagem, enquanto, por nos basearmos na LT, a intertextualidade será analisada em 
textos de diferentes linguagens, conforme exemplos a seguir. 
Lembramos que nosso caso tende a abranger apenas a intertextualidade restrita, tanto a 
interna quanto a externa, ambas por copresença. 
 
 
Figura 39 – “À meia-noite, todos os agentes...” 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 24) 
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Na imagem da Figura 39, cena próxima ao final do capítulo I, vemos o personagem 
Adrian Veidt em seu escritório, de costas para sua mesa, onde visualizamos um jornal com a 
manchete “Relógio do Juízo Final marca cinco para meia-noite, alertam especialistas”. Neste 
caso, podemos dizer que temos uma intertextualidade explícita por referência. O Relógio do 
Juízo Final, ou Doomsday Clock36 em inglês, é uma metáfora criada, em 1947, por um grupo 
de cientistas responsável por publicar o Boletim de Cientistas Atômicos (tradução nossa) para 
o fim do mundo. Neste Boletim os cientistas apontam qual horário marca o Relógio do Juízo 
Final, quanto mais ele se aproxima da meia-noite, mais próxima a humanidade estaria de 
destruir o planeta, portanto temos um caso de referência a um dos elementos que compõem 
Boletim de Cientistas Atômicos. 
 
 
Figura 40 – “Contemplai minhas obras, ó poderosos...” 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 373) 
 
A imagem do Relógio permeia toda a narrativa, que se passa em um momento de 
tensão entre União Soviética e Estados Unidos, e, neste caso (Figuras 40), a intertextualidade 
é implícita por alusão novamente ao Relógio do Juízo final, conforme explicamos 
anteriormente. Esta poderia ser a imagem de um simples relógio se, neste momento da 
história, o mundo não acreditasse que estava a poucos “minutos” de um colapso total. Dr. 
Manhattan havia deixado a Terra, e a União Soviética estava prestes a deflagrar um ataque 
nuclear contra os Estados Unidos. Notemos que, quando o Relógio é referenciado no início da 
                                                         
36 Site do Bulletin of the Atomic Scientists. (www.thebulletin.org) 
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HQ, ainda em forma de notícia, ele aponta cinco minutos para a meia-noite. Agora, próximo 
ao final da obra, ele está entre um ou dois minutos para o “juízo final”. 
Como forma de exemplificar a intertextualidade interna, escolhemos algumas cenas do 
primeiro capítulo de Watchmen quando o Rorschach decide avisar aos ex-vigilantes sobre a 
possibilidade de um complô para matá-los (Figura 41). Em uma visita surpresa a casa de Dan, 
os dois iniciam uma discussão sobre quem poderia ter matado o Comediante e Rorschach logo 
se lembra de Hollis Mason, o Coruja Original, com quem Dan mantinha contato, e diz “Os 
dois foram Homens-Minuto quando Blake tinha 16 anos e Mason era o primeiro Coruja. No 
livro que escreveu, Mason disse umas coisas pesadas sobre o Comediante”. 
 
 
Figura 41 – A autobiografia 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 18) 
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Neste caso, existe uma alusão à autobiografia de Hollis Mason, cujos trechos foram 
publicados nos paratextos ficcionais I, II e III, detalhados no próximo capítulo. 
Com este exemplo, tentamos demonstrar uma das formas de intertextualidade interna 
existente (quando um personagem é autor de um paratexto) e posteriormente conseguiremos 
provar como ela é essencial para a construção de ficcionalidade dos paratextos que compõem 
nosso corpus. 
 
2.3 - Hipertextualidade 
 
Durante a gravação do documentário A História Dentro da História: os livros de 
Watchmen, o roteirista de quadrinhos e autor Danny Fingeroth falou sobre como enxergava os 
textos que apareciam ao final dos 11 primeiros capítulos. Para ele: 
 
Ter essa narrativa em texto dentro da história é quase algo precursor ou de previsão 
da internet. Se está lendo um quadrinho ou uma história ou mesmo lendo notícias na 
internet, você tem os links. Quer saber mais sobre isso? Leia o diário desse cara ou 
vá para a página do MySpace. É a história por trás da história, um comentário sobre 
ela (FINGEROTH, 2009). 
  
A declaração acima serviu como um “gatilho” para olharmos com mais atenção nosso 
corpus. Realmente os paratextos ficcionais funcionavam de modo similar aos links da internet, 
permitindo ao leitor escolher se queria “saber mais” sobre o livro Sob o Capuz, sobre as 
mudanças que ocorreram na criação de histórias em quadrinhos na década de 1950 ou 
simplesmente acreditar que aquelas informações não eram pertinentes para sua leitura e seguir 
para o próximo capítulo. Com isso, passamos a observar a hipertextualidade existente em 
Watchmen. 
Para demonstrar nossa percepção, apresentaremos a seguir dois possíveis caminhos de 
entendimento do conceito e o que acreditamos ser o mais apropriado para os fins desta 
pesquisa. 
A ideia de hipertextualidade está muito ligada à intertextualidade, tanto do ponto de 
vista da Literatura, abordada inicialmente no tópico paratexto e detalhada anteriormente, 
quanto do ponto de vista da Linguística Textual. Nos dois casos, de formas diferentes, 
encontraremos uma relação. 
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Genette aprofunda o estudo deste conceito em seu livro Palimpsestos - a Literatura de 
Segunda Mão37 (tradução nossa), citado anteriormente. Nele, o autor indica que o processo de 
hipertextualidade ocorre desde os tempos dos pergaminhos que, por serem muito caros, eram 
raspados para serem reutilizados, mas sempre deixavam resquícios do texto original, que 
nunca podia ser apagado completamente. Formula-se, assim, a ideia utilizada no campo 
literário de que um texto B, o hipertexto, estaria ligado a um texto A anterior, o hipotexto. 
Relação essa que pode acontecer por três tipos de derivação: a imitação do estilo de um 
determinado autor, a transformação de um texto-fonte ou a retomada de um mesmo conteúdo 
em nova estrutura. 
No caso na LT, o conceito se baseia na organização de informações por meio de uma 
rede, formada por links ou nós, onde os textos se conectam, permitindo uma leitura não-linear 
e/ou fragmentada, além de trazer uma autonomia ao leitor que deixa de praticar uma leitura 
passiva. 
Por entendermos que, para esta pesquisa, interessa apenas o conceito de 
hipertextualidade sob a ótica da Linguística Textual, já que este se baseia na autonomia do 
leitor em escolher os caminhos que deseja seguir, acreditamos ser importante apresentar 
alguns “antepassados” desta ideia. 
Partindo deste raciocínio, que tem sua raiz nos estudos de comunicação das 
informações, segundo Dias (1999), voltamos ao século XVI, quando foi idealizado um dos 
primeiros aparatos tecnológicos com a intenção de se realizar uma leitura fragmentada de 
textos impressos, a Roda da Leitura. “Projetada pelo engenheiro militar italiano Agostino 
Ramelli em 1588, consistia em uma roda giratória vertical, capaz de acomodar vários livros, a 
serem consultados por um leitor que podia voltar sua atenção de um para o outro sem sair do 
lugar” (BELLEI, 2012, p. 36 – 37). A Roda da Leitura poderia ser comparada à estrutura de 
uma enciclopédia38, já que a última também permite ao leitor consultar diferentes textos sem 
sair do lugar, sendo mais um exemplo de uma leitura hipertextual em suportes impressos. 
De acordo com a leitura de Bellei (2012), em 1945 mais um passo importante foi dado 
em direção às possibilidades de escrita e leitura não-linear, o Memex. Enquanto no século 
XVI o que se tentava era lidar com a ampliação do acesso a diferentes textos escritos, no 
século XX a preocupação era com o excesso de informações e qual a melhor forma de 
racionalizá-las. O Memex, memory expander, criado por Vannevar Bush, partia da ideia de 
                                                         
37 Palimpsestos – la literaratura de segundo grado 
38 A primeira edição da Encyclopédie Britannica é de 1768. 
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que a mente humana não funciona de forma linear, e sim por associação. Segundo Dias 
(1999), Bush descreveu sua invenção como um dispositivo mecanizado no qual uma pessoa 
guardaria todos os seus livros, fotos, jornais, revistas e correspondências, podendo consultá-
los de forma rápida e flexível, como se fosse uma extensão de sua memória. 
Na leitura de Dias (1999), foi apenas em 1965 que o termo hipertexto foi empregado 
pela primeira vez. Theodore Nelson apresentou o conceito de leitura/escrita não-linear em 
sistemas informatizados. Ainda segundo a autora, Nelson tinha a proposta de implementar 
uma rede de publicações eletrônica, instantânea e universal. Mesma ideia que se manteve 
durante o desenvolvimento da internet e hoje é um tipo de leitura/escrita aplicada, de forma 
inconsciente por nós, durante a leitura/construção de qualquer arquivo digital. 
Ao estudar alguns dos principais teóricos que analisam hipertextualidade a partir da 
Linguística Textual, parece haver um consenso entre Xavier (2005; 2015), Marcuschi (2008) 
e Koch (2015) de que, do ponto de vista da leitura e recepção do texto, as notas de rodapé, 
índices, sumários etc. já apresentavam características hipertextuais, o que mais uma vez 
confirma a possibilidade de uma leitura hipertextual em textos impressos. 
 
A recepção não hierárquica do texto não chega a se constituir uma revolução radical 
implantada pelo hipertexto, haja vista que as notas de rodapé, índices remissivos, 
sumários e divisão em capítulos encontrados nos livros tradicionais também 
oferecem ao leitor caminhos alternativos a serem trilhados, os quais podem levá-lo a 
fazer quebras na linearidade da leitura. (XAVIER, 2005, p. 174) 
 
Xavier (2015) ainda aponta para uma divisão da ideia de hipertextualidade. Em um 
sentido restrito, seria o hipertexto online, e em um sentido amplo, seria o hipertexto que opera 
off-line, em outras palavras, um texto impresso, como uma HQ por exemplo. 
Acreditamos que existam diferentes formas/ níveis de interação do leitor com a obra. 
Quanto mais ativo for, conseguirá apresentar maior capacidade de análise e associação de 
ideias, já que existem diferentes camadas de significação na HQ.  Como afirma Koch (2015), 
a estruturação textual faz do leitor um coautor do texto. 
A obra escolhida como objeto de estudo chama a atenção por utilizar o recurso de 
histórias principal e secundárias construídas em forma de rede, muito similar ao que 
encontramos na internet atualmente e ao conceito de hipertexto que temos desenhado até aqui. 
Os 11 textos que compõem nosso corpus de pesquisa, considerados por nós como paratextos 
ficcionais, funcionam como um hiperlink que, ao ser “clicado”, leva o leitor a outro texto com 
informações mais aprofundadas sobre determinado personagem, cena, problema ou outros 
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elementos que constituem a narrativa principal. Acessamos a história por trás da história e as 
observações sobre ela.  
A diferença, neste caso, é que, ao invés de todos esses recursos funcionarem dentro do 
ciberespaço, como seria usual, são utilizados em uma obra impressa, na qual a leitura não é 
passiva ou guiada, mas, sim, permite que o leitor interaja com ela, escolhendo os caminhos 
que quer seguir. Ele pode optar por fazer isso de forma linear, separada da história principal, 
fora de ordem, ou simplesmente ignorando os paratextos citados. Não existiria um certo ou 
um errado, apenas a liberdade de escolher se quer ou não se aprofundar na narrativa principal. 
Segundo Koch (2015), suas pesquisas demonstram que, na construção do sentido, há 
um constante movimento em variadas direções, bem como o recurso ininterrupto a diversas 
fontes de informação, textuais ou extratextuais. Verifica-se que a compreensão não se dá de 
maneira linear e sequencial. 
Acreditamos que Watchmen foi criado a partir de uma trama de textos com 
ramificações que têm uma função associativa, fornecendo links entre elas e a história 
principal. Mesmo estando dispostos de forma linear, até mesmo pelas limitações do suporte 
impresso, estes textos não ficam confinados a sua estrutura quando permitem que o leitor os 
“consuma” de forma não-linear. Essa possibilidade se torna clara ao leitor quando ele percebe 
que na ausência destes, a trama principal ainda pode ser lida e compreendida, mesmo que em 
um diferente grau. 
 
“O leitor é encorajado a saltar para frente e para trás pela narrativa, e apreciar as 
conexões escondidas que jazem em seu interior. [...] Watchmen ignorou convenções 
de balões de pensamento, efeitos sonoros, e narração em terceira pessoa. 
Engenhosos recursos foram utilizados para ajudar nas transições de cena para cena, 
usando diálogo e trocadilhos visuais para ligar uma cena à seguinte. [...] Camadas de 
complexidade narrativa, história não linear, simetria e reflexão, tudo somou à rica 
textura do livro.” (MILLIDGE, 2012, p. 127) 
 
Para esclarecer a forma como estamos utilizando o conceito apresentado, ilustraremos 





Figura 42 – “O juiz de toda a Terra” 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 76) 
 
Conforme já havíamos mencionado no capítulo anterior, a trama principal de 
Watchmen apresenta uma narrativa paralela de uma história de piratas, chamada Contos do 
Cargueiro Negro (mostrada nos quadros da parte de cima da Figura 42), que é lida por um 
personagem secundário (conforme quadro 1),  aparecendo em destaque em alguns momentos 
(conforme quadros 2 e 3) e, em outros, entrecruzando as narrativas. Note que no quadro 1 a 
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narrativa de Watchmen é invadida por um recordatório39, lembrando um pergaminho, que 
narra em primeira pessoa a história em quadrinhos que o personagem está lendo, enquanto 
que nos quadros 2 e 3, onde a história de piratas “preenche” o espaço, há a invasão de balões 
de fala dos personagens de Watchmen. Mesmo nestes casos em que ocorre o entrecruzamento 




Figura 43 – “Dois cavaleiros se aproximavam...” 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 314) 
 
No exemplo da Figura 43, a hipertextualidade se apresenta na forma de uma nota de 
rodapé explicando a sigla DEFECON UM, que aparece na fala de um personagem no terceiro 
quadro. Note que a sigla é acompanhada por um asterisco que reaparece fora do quadro, na 
parte inferior da página, apresentando o significado de DEFECON e de suas graduações. 
Mesmo não sendo muito comum, encontramos com mais facilidade este tipo de 
exemplo nas histórias em quadrinhos. Geralmente essas notas apontam onde a história foi 
publicada originalmente, retomam alguma informação que foi apresentada em HQs anteriores, 
mas são essenciais para o entendimento da presente história, ou, como no caso de Watchmen, 
                                                         
39 “Esse elemento é uma outra forma de inserir textos nos quadrinhos. [...] Alguns autores, inclusive, fazem uso 
do recordatório para incluir falas ou lembranças dos personagens, mas seu uso mais comum é o de passar alguma 
informação como se fosse um narrador externo” (CHINEN, 2011, p. 18) 
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para tentar trazer o máximo de realidade para a história precisam explicar algum termo 
técnico que pode ser desconhecido para o leitor. 
 
 
2.4 – Amarrando as ideias 
  
 Conforme apresentado, percebemos que diversos são os caminhos que podem ser 
tomados para trabalhar os conceitos destacados, mas nem todos aplicáveis a esta pesquisa. 
 A paratextualidade, como nosso conceito principal, será utilizada partindo da 
concepção de Genette (1989; 2009) de que todo texto é cercado materialmente por outros. 
Entendemos que as histórias secundárias que aparecem ao final dos primeiros 11 capítulos de 
Watchmen podem ser consideradas paratextos. Mais do que entendê-los dessa forma, 
entendemos que seriam paratextos ficcionais, já que foram produzidos no mundo ficcional, 
desenvolvido por Alan Moore, e aprofundam informações dele, não existindo, portanto, fora 
deste contexto. É uma possibilidade que já era apontada por Genette, mas que ampliamos 
neste momento. 
Os fatores de contextualização, conceituados por Marcuschi (2012) na LT, serão 
usados como forma de analisar detalhes da estrutura de nosso corpus que simulam veracidade. 
Mesmo sabendo que os gêneros não eram previstos pelo autor como fazendo parte dos 
elementos que compõem tal conceito, pretendemos utilizá-los funcionando como fatores de 
contextualização dos paratextos ficcionais (conforme apresentaremos no próximo capítulo), 
por contribuírem para orientar e gerar expectativas no leitor. 
No caso da intertextualidade, o conceito será aplicado na análise de textos verbais e 
multimodais a partir do sentido restrito definido por Koch (2016), de forma implícita e/ou 
explícita, e por copresença, conforme apresentado por Cavalcante (2017). Focaremos nas 
relações intertextuais do corpus com textos verídicos e externos à obra – chamada por nós de 
intertextualidade externa – e, mesmo correndo o risco de parecer redundante, já que o 
paratexto sempre terá relação com o texto principal, também analisaremos a relação do corpus 
com a própria HQ – chamada por nós de intertextualidade interna. Acreditamos que, desta 
forma, conseguiremos tanto apresentar a importância de a HQ ser permeada por fatos da 
história mundial e dos quadrinhos para criar a ideia de mundo que Alan Moore quis 
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desenvolver, como também demonstrar a relação do corpus com a HQ como forma de 
contribuir para a construção da ficcionalidade do paratexto. 
Sobre a hipertextualidade, utilizaremos Koch (2015) e Xavier (2005; 2015) para 
demonstrar as possibilidades de leitura não-linear e fragmentada em um suporte impresso. Os 
paratextos ficcionais funcionariam de modo similar aos links da internet, organizando as 
informações por meio de uma rede onde os textos se conectam, possibilitando a autonomia do 
leitor em escolher os caminhos que deseja seguir. A diferença, neste caso, seria o fato de estes 






3 – ANÁLISE 
 
“O que a presença de super-heróis faria realmente com o mundo,  




Watchmen é uma obra muito importante para a própria história das histórias em 
quadrinhos. Ela apresenta uma complexidade que leva o leitor a descobrir novos detalhes a 
cada leitura. Em uma trama muito bem “amarrada” de textos, repleta de flashbacks e histórias 
secundárias dentro e fora da história principal, não nos surpreendem as diversas 
possibilidades de análise da obra a partir de diferentes conceitos e olhares. 
Nosso estudo apresentará as complexas relações entre a narrativa em quadrinhos, em 
Watchmen, e os 11 textos que compõem nosso corpus, como forma de embasar nossa hipótese 
da existência de paratextos ficcionais e entender de que forma estes se relacionam com a obra 
como um todo. 
Entendemos que os paratextos estudados funcionam de modo a aprofundar a aparência 
de continuidade estendida por anos dentro da história, permitindo que o leitor gradativamente 
tenha contato com novas informações sobre épocas passadas (e presentes). Além disso, 
relações com o mundo exterior vão sendo adicionadas e se conectando a pontos tocados 
superficialmente na história principal. Os paratextos evocam o mundo em que os personagens 
vivem, suas mudanças e como estas levaram a transformações políticas, econômicas e sociais 
dessa realidade alternativa que se desenvolveu com o surgimento dos primeiros vigilantes 
mascarados e permaneceu em constante mudança conforme novos heróis e super-heróis foram 
se tornando realidade na história. 
Acreditamos que a melhor forma de expor nossas ideias será dividindo este capítulo 
em duas partes. Primeiro identificaremos alguns dos paratextos não ficcionais encontrados na 
obra, como forma de mostrar a diferença entre estes e os ficcionais. Posteriormente, dentro do 
espaço que destinamos para análise dos paratextos ficcionais, apresentaremos um resumo de 
cada um dos 11 textos que compõem nosso corpus, seguido pelas três categorias de análise 
desta dissertação. Salientamos que nesta fase selecionamos os textos que acreditamos serem 
mais representativos para cada categoria. 
A primeira delas é composta pelos fatores de contextualização que utilizaremos como 
forma de analisar detalhes da estrutura de nosso corpus - seja na tipografia, diagramação, 
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linguagem utilizada ou recursos gráficos em geral - que simulem a veracidade esperada, 
contribuindo também para a construção de ficcionalidade.  
A segunda categoria será a intertextualidade externa - conforme nomeamos no 
capítulo anterior. Neste momento, apresentaremos as relações dos textos ficcionais que 
compõem os paratextos selecionados com textos reais que fazem parte da história de nossa 
sociedade. Acreditamos que isto seja necessário para apresentarmos a relação dos paratextos 
com a obra, objetivo principal deste trabalho. Nestes textos, constrói-se a ideia de que os 
personagens de Watchmen viviam no mesmo mundo que nós, até o surgimento de heróis 
mascarados que transformaram a realidade. A ligação com o real é importante para esta 
criação de mundo verossímil e para que o leitor o reconheça. 
Por último, apresentaremos a intertextualidade interna. Conforme citamos 
anteriormente, sabemos que existe a necessidade de ligação entre estes 11 textos com a 
história principal para que possam ser considerados paratextos da obra, mas acreditamos que a 
ligação vai além, neste caso, ela é essencial para a construção da ficcionalidade paratextual.  
Demonstraremos como esta ficcionalidade é construída quando o autor dá voz aos seus 
personagens, “saindo de cena” para que eles “assumam sua responsabilidade”. Os paratextos 
deixam de ser sobre como Alan Moore pensou a personalidade de Rorschach para se 
transformarem em documentos que simulam a existência de um Walter Kovacs que foi preso 
por atuar como o vigilante Rorschach. Acreditamos que, conforme nossa pesquisa esclarecerá, 
apontar essa intertextualidade inerente de um paratexto, neste caso, serve para confirmar a 
ficcionalidade que elencamos em nossa hipótese, deixando clara a diferença entre não 
ficcional e ficcional. 
 
3.1 – Paratextos não ficcionais 
 
Watchmen, assim como em outras obras, tem seus paratextos não ficcionais, tanto 
localizados no epitexto - externos à obra - quanto no peritexto – fazem parte do mesmo 
volume livro –, mas, para esta análise, achamos oportuno abordar apenas os que fazem parte 
do peritexto porque estão de acordo com a proposta geral do estudo. 
Começando pelos paratextos criados durante a edição e comercialização de uma obra, 
conhecidos também como paratextos editoriais. Neste caso, reapresentamos a capa (Figura 
44), já analisada no capítulo teórico, onde são expostas informações como título da obra, 
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autores, editora, algumas vezes algum rótulo editorial (como Edição Definitiva), tudo fazendo 
parte de design gráfico e a folha de rosto (Figura 45), onde geralmente são repetidas 
informações como título e autor(es). Informações verídicas que introduzem a obra ao leitor. 
 
    
Figura 44 – Capa                                                            Figura 45 – Folha de rosto 
   Fonte: Moore; Gibbons (2011)                                     Fonte: Moore; Gibbons (2011) 
 
 
Em seguida, podemos ver na Figura 46 a quarta capa da HQ, onde temos acesso a um 
texto com informações reais, provavelmente escritas pelo editor, com notas sobre a 
importância da obra, seu histórico, caraterísticas da produção gráfica, da trama e outros 




Figura 46 – Quarta capa 




Por esta ser uma edição completa de uma história em quadrinhos publicada 
inicialmente como uma maxissérie, as capas originas foram transformadas em abertura de 
cada um dos doze capítulos (Figura 47), mantendo a função esperada de demarcar o início de 
cada um. 
 
    
 
 
Figura 47 – Capas originas dos 12 Capítulos 




Ainda no campo dos paratextos “tradicionais”, isto é, aqueles que geralmente são 
reconhecidos pelo leitor como paratextos, encontramos os posfácios escritos tanto por Alan 
Moore (Figura 48) quanto por Dave Gibbons (Figura 49). Além do fato de terem sido escritos 
pelos reais criadores da obra, estes textos funcionam como uma forma de despedida 
direcionada ao leitor. 
No texto escrito por Moore, assinado em janeiro de 1988, ele diz que a percepção da 
profundidade e complexidade da obra surgiu gradativamente enquanto eles desenvolviam 
cada capítulo, já no de Gibbons, o desenhista, ele afirma que ficou satisfeito pela parceria com 




Figura 48 – Texto de Alan Moore 




Figura 49 – Texto de Dave Gibbons 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 456) 
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Nas Figuras 50, 51, 52 e 53, encontradas a seguir, apresentaremos aqueles paratextos 
que são conhecidos como textos extras e têm se tornado comuns nas edições de luxo de uma 
história em quadrinhos. Geralmente não geram muitas dúvidas sobre serem ou não um 
paratexto mesmo expondo fases da criação da obra. Assim como nos exemplos anteriores, 
eles se diferenciam dos ficcionais por serem textos reais e não uma simulação de realidade. 
Nas imagens a seguir, podemos acompanhar fases reais, da produção de Watchmen a partir de 
rascunhos da concepção criativa do personagem Coruja (Figura 50), desenvolvidos pelo 
desenhista Dave Gibbons; como também apontamentos do roteirista, Alan Moore, sobre o 
perfil de alguns personagens (Figura 51), uma descrição de como seria o mundo em 






Figura 50 – Processo criativo para o desenvolvimento do personagem Coruja 






Figura 51 – Descrição e desenhos de Homens-Minuto 




Figura 52 – Texto sobre o mundo de Watchmen 




Figura 53 – Primeira página do roteiro de Watchmen n.1 




3.2 – Paratextos ficcionais 
 
Neste momento, apresentaremos inicialmente resumos dos 11 paratextos ficcionais 
encontrados na íntegra em anexo (Anexos A-K) para, em seguida, iniciarmos nossa análise a 
partir das três categorias citadas anteriormente: fatores de contextualização, intertextualidade 
interna e intertextualidade externa. Demonstraremos como, “no final [de cada capítulo] da 
HQ, em forma de páginas de cartas e anúncios, havia artigos falsos de revistas, fragmento de 
livros e outros documentos que somavam profundidade imprescindível à história principal” 
(MILLIDGE, 2012, p.130) 
 
3.2.1 – Resumos 
 
Esta edição de Watchmen está dividida em doze capítulos, sendo que os onze 
primeiros apresentam textos ao final, considerados por nós paratextos ficcionais, apresentados 
a seguir. 
 
Paratexto Ficcional do Capítulo I 
Neste trecho da autobiografia de Hollis Mason (Coruja Original), intitulada “Sob o Capuz”, o 
personagem conta como foi sua trajetória desde a chegada a Nova Iorque até quando se 
tornou um aventureiro mascarado, em um pouco mais de 10 anos de história (1928-1939). 
Hollis Mason morou na fazenda de seu avô em Montana, até os doze anos de idade quando 
seu pai decidiu que não queria dar continuidade ao trabalho na fazenda e iria se mudar com a 
família para Nova Iorque, contrariando tudo o que seu avô achava. O avô de Hollis acreditava 
que na cidade grande as pessoas não tinham qualidades morais e que isso acabaria com os 
ideais e valores da família. Ele conta como foi a chegada, fala um pouco sobre o tipo de 
pessoas que encontrou, sobre o contato que teve muitas vezes na cidade com pessoas com 
valores ruins como prostitutas e cafetões, como isso reforçou dentro dele os valores de moral, 
ressaltando todas as preocupações que o avô tinha sobre a mudança da família para lá. 
Quando sentia isso, se apegava às revistas pulp como Sombra e Doc Savage que eram 
histórias do bem contra o mal. Aos 22 anos se inscreveu na academia de polícia. Em 1938, 
começou a atuar na rua e, durante uma patrulha, encontrou algumas crianças com a HQ 
Action Comics n1, com a primeira história do Superman. Isso mudou muito as coisas para ele 
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porque o Superman lutava contra o mal, mas era menos sexualizado do que os personagens 
das revistas pulp e menos sombrio também. Ele se identificou, achou muito interessante e 
ficou fascinado com a história. Alguns meses depois ele viu notícias no jornal contando sobre 
crimes que tinham sido impedidos por uma pessoa vestindo um capuz, até que deram o nome 
para esse herói de Justiça Encapuzada. Quando ele viu isso, entendeu que os super-heróis 
tinham saído das revistas em quadrinhos e entrado no mundo real, então entendeu que tinha se 





Figura 54 – Páginas do Paratexto Ficcional I 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 33-38) 
 
Paratexto Ficcional do Capítulo II 
Neste segundo trecho da autobiografia de Hollis Mason, contendo os capítulos III e IV, o 
personagem conta a trajetória percorrida desde a criação do personagem Coruja até a 
formação e posterior dissolução do grupo dos Homens-minuto. Ele fala que entre ter contato 
com as notícias do Justiça encapuzada e começar a atuar como um aventureiro mascarado se 
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passaram três meses. Nesse período, ele, que ainda trabalhava como policial, treinava todos os 
dias, a noite e pela manhã, no ginásio da polícia para estar preparado fisicamente para agir 
como um aventureiro mascarado. Pensando em tudo o que precisava planejar para começar a 
atuar, o primeiro passo seria criar um nome. Isso era bem difícil, mas acabou surgindo através 
de uma piada que um companheiro de polícia fez, o chamando de Coruja após diversas 
recusas para sair para beber porque tinha que dormir cedo. Ele gostou do nome e assumiu essa 
identidade. O próximo passo seria o traje, o que parecia uma coisa simples, na verdade 
envolvia pensar se ele teria uma capa ou não, se o traje seria blindado ou flexível, como seria 
a máscara, se era melhor usar cores chamativas ou sóbrias e, em 1939, tendo o traje pronto, 
(flexível, sóbrio, com uma máscara) ele começou a atuar como Coruja. Mesmo não tendo 
nenhum feito muito grande, conseguiu atrair a mídia porque na época virou moda ter heróis 
fantasiados por todos os Estados Unidos. Um pouco depois apareceu uma jovem chamada 
Silhuete, depois o Traça que tinha um traje que o permitia planar, o Comediante conhecido 
por ser mais brutal e atuar nos portos com roupas de cores berrantes. Em um período de doze 
meses após o surgimento do Justiça Encapuzada, surgiram pelo menos mais sete mascarados 
atuando na região da Costa Oeste. O Capitão Metrópole com técnicas militares, a Espectral 
foi a primeira a enxergar benefícios comerciais em ser uma heroína, ela tinha um agente para 
conseguir elevar sua carreira como modelo. Apareceu também o primeiro herói criado e 
contratado por um banco, chamado Dollar Bill (um estudante universitário que estava 
despontando como um astro no esporte). Nessa época, enquanto eles acreditavam nessa 
fantasia quase infantil, nos Estados Unidos, estava acontecendo a Segunda Guerra Mundial na 
Europa. Eles eram muitas vezes chamados de fascistas e pervertidos e por mais que 
existissem elementos que tornassem isso verdade, não era verdade para todos eles. Depois que 
todos esses personagens apareceram, sugiram os Homens-Minuto. Foi uma ideia do Capitão 
Metrópole, que entrou em contato com o agente da Espectral sugerindo que eles criassem esse 
grupo, em 1939. Já em 1940, o grupo começou a se desfazer com a expulsão do Comediante, 
após uma tentativa de estupro contra a Espectral. Depois que saiu do grupo ele virou um herói 
de Guerra. Em 1946, descobriram que a Silhuete tinha uma relação homossexual e votaram 
pela sua retirada do grupo (logo depois ela foi assassinada por um vilão). Em 1947, Dollar 
Bill morreu com um tiro quando sua capa ficou presa na porta giratória do banco, após um 
assalto. Ainda em 1947, Sally Júpiter abandonou o grupo e em 1949 ficou grávida. Sobraram 
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poucos heróis e eles decidiram desfazer o grupo já que os vilões que eles enfrentavam, ou 
estavam presos ou praticavam outras ações que já não chamavam tanta atenção. 
 
 
Figura 55 – Páginas do Paratexto Ficcional II 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 69-72) 
 
Paratexto Ficcional do Capítulo III 
No último trecho de sua autobiografia, Hollis Mason discute os traumas dos anos 50 e a 
emergência de novos heróis. Depois da dissolução do grupo percebeu-se que a história dos 
aventureiros mascarados não passava de uma moda assim como tantas outras coisas. No final 
dos anos 40 ocorreu o casamento da Sally com seu agente e, desde essa época, ele já não 
estava se esforçando tanto para conseguir espaço na mídia para o grupo. No início dos anos 
50 os Homens-Minuto haviam se tornado mais um motivo de piada. Sally Júpiter teve uma 
filha em 1950, chamada Laurel e em 1956 terminou seu casamento. De todo o grupo, o 
Comediante era o único que continuava na ativa, trabalhava para o governo e havia se tornado 
um símbolo patriótico principalmente durante a Era McCarthy, que foi um período de caça 
aos comunistas. Todos os aventureiros mascarados tiveram que testemunhar perante o Comitê 
de Atividades Antiamericanas do Congresso revelando suas verdadeiras identidades, com 
exceção do Justiça Encapuzada que se negou a isso e logo depois desapareceu. Nunca houve 
tantos vilões mascarados quanto aventureiros, mas no final da década de 40 isso se tornou 
mais visível, o que tornou ainda menos importante a existência desses aventureiros 
mascarados. Os vilões dessa época, dos anos 50, não se vestiam mais com fantasias, eles 
usavam ternos e estavam mais ligados a venda de drogas e prostituição o que não chamava 
tanto a atenção dos heróis. Com o fim da Segunda Guerra Mundial, houve um falso otimismo 
de que tudo ficaria melhor, mas isso só durou até a metade dos anos 50, quando teve início a 
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Guerra do Vietnã e muitos achavam que isso seria o pior que poderia acontecer até que, no 
início de 1960, surgiu o Dr. Manhattan e com ele veio a ideia realmente de um super-herói. 
Ele foi apresentado pelo próprio governo americano em um vídeo no qual aparecia destruindo 
um tanque, conseguia atravessar paredes, se teletransportar. Ficou claro que não havia mais 
espaço para aqueles aventureiros mascarados, que estavam ultrapassados. Ainda antes do 
surgimento do Dr. Manhattan, em 1958, já surgia o primeiro dessa nova leva de heróis (com 
mais poderes ou com as características adequadas para a realidade da época) o Ozymandias 
conseguiu acabar com uma rede de tráfico de ópio e heroína e ficou conhecido por uma 
inteligência sem limites e uma destreza atlética muito grande. Era uma nova geração de 
heróis. Foi em um evento beneficente que Hollis pode conhecer pessoalmente tanto 
Ozymandias quanto Dr. Manhattan e viu alguns antigos colegas vigilantes que já estavam fora 
de forma ou com problemas alcoólicos. Tinham perdido o espaço. Nesse momento, o Coruja 
Original percebeu que não havia motivo para continuar com o trabalho de aventureiro 
mascarado, assim como já era época de se aposentar da polícia. Aos 46 anos, Hollis decidiu 
que encontraria outra coisa para fazer. Pensando na época em que acreditava ter sido mais 
feliz, lembrou-se de quando seu pai trabalhava na oficina de carros e a ideia dele era montar a 
própria oficina, que abriu em 1962. Uma das coisas que o deixou feliz antes da aposentadoria 
foi que, quando fez o anunciou, recebeu uma carta de um jovem perguntando se poderia usar 
a identidade de Coruja, o que achou ótimo e fez questão de conhecer todo o aparato 
tecnológico que esse jovem desenvolvia para combater o crime. Nessa mesma época 
descobriu que a filha de Sally Júpiter pretendia seguir os passos da mãe e se tornar uma super-
heroína, assim que tivesse idade para isso. Assim surgia uma nova geração de heróis, com 
novas características, na década de 60. 
 
Figura 56 – Páginas do Paratexto Ficcional III 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 103-106) 
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Paratexto Ficcional do Capítulo IV 
Na introdução do livro do Professor Milton Glass, intitulado Dr. Manhattan: O super-homem 
e as superpotências, ele aponta os paradoxos do século 20 e discute o que pode acontecer ao 
mundo quando um único ser é tão poderoso em um contexto político de iminente Guerra 
Nuclear. Enquanto em alguns lugares crianças passam fome, milhares de dólares foram gastos 
com o traje espacial dos astronautas que chegaram à Lua. No momento em que a tecnologia 
avançava, jovens queriam voltar a viver no campo. O século XX seria o que teve mais destes 
paradoxos porque enquanto o homem gritava que queria a paz, ele se preparava para a Guerra. 
Enquanto ele dizia que buscava a harmonia global, criava armas de efeito devastador. Na 
verdade, todas as guerras continuaram e existiam conflitos armados em quase todos os lugares 
do mundo, cada vez mais dinheiro era usado para produzir mais armas. Naquele momento, 
todas as esperanças estavam sendo colocadas nas costas de um único homem, o Dr. 
Manhattan. O professor Milton Glass o conheceu ainda como Dr. Jon Osterman, em 1959, 
quando ele sofreu um acidente que o desintegrou completamente e no lugar desse corpo 
surgiu um padrão eletromagnético com consciência que sobreviveu e foi se tornando cada vez 
mais próximo de como era o corpo de Jon, antes de se tornar o Dr. Manhattan. Durante esse 
percurso, ele adquiriu o domínio completo de qualquer matéria, de qualquer organismo e 
conseguia moldar e manipular todas essas coisas. A partir de meados dos anos 60, depois do 
surgimento do Dr. Manhattan, o mundo mudou completamente. Houve uma reestruturação do 
equilíbrio político e econômico e os EUA se tornaram o grande líder do mundo ocidental. 
Acreditavam que a URSS jamais lançaria bombas atômicas contra os EUA e a Europa porque 
o Dr. Manhattan conseguiria desarmar pelo menos 60 por cento destas bombas, dessa forma 
eles acreditam que não existiria uma terceira guerra mundial. Na verdade, o professor Glass 
fala exatamente o contrário. A existência do Dr. Manhattan era muito perigosa porque, se 
pensarmos em como a URSS se comportou durante a Segunda Guerra Mundial, que foi graças 
a batalha que Hitler perdeu no território soviético é que ele acabou perdendo a guerra e que os 
soviéticos não pesaram o que eles poderiam perder em vidas para conseguir ganhar, o que 
faria os EUA pensarem que, em um momento de ameaça, eles não fariam qualquer coisa, 
custasse o que custasse. Ele acredita que a existência do Dr. Manhattan podia muito mais 
gerar uma destruição mutua do que impedir uma guerra. Os EUA ficaram muito embriagados 
pelo poder que existia por causa do Dr. Manhattan e começaram a pressionar a URSS, 
entrando em áreas que eram de importância política para os soviéticos, pressionando-os cada 
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vez mais, a um ponto que antes de serem dominados ou humilhados iriam preferir jogar as 
ogivas nucleares contra os EUA. Todos precisavam pensar o quanto próprio Dr. Manhattan 
mudou suas vidas e como elas tiveram que se adaptar a existência dele e tudo o que veio 
junto. “Os Deuses agora andam entre nós afetando a vida de todos os homens mulheres e 
crianças de forma direta”. A segurança do mundo está nas mãos de um ser que é difícil de ser 
compreendido e vai muito além de um ser humano. 
 
 
Figura 57 – Páginas do Paratexto Ficcional IV 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 137-140) 
 
Paratexto Ficcional do Capítulo V 
Composto pelo quinto capítulo do livro A Ilha do Tesouro: tesouraria dos quadrinhos. Conta 
sobre os bastidores e mercado das histórias em quadrinhos, mais especificamente de HQs de 
piratas que eram as que faziam mais sucesso a partir da década de 1950. A principal editora 
da época, EC Comics, dominava o mercado até que a DC começou a publicar histórias de 
piratas e conseguiu que um grande artista, que fazia sucesso na EC, viesse trabalhar para eles. 
Inicialmente a história de Contos do Cargueiro Negro fez sucesso por causa dos desenhos 
deste artista (Joe Orlando) já que o roteirista (Max Shea) ainda era novato. Depois o roteirista 
mostrou que sabia escrever histórias muito boas, mas, por causa de uma certa arrogância, teve 
problemas com o quadrinista, que acabou saindo do título. Mesmo com a saída dele, as 
histórias continuaram fazendo sucesso com outros desenhistas, ficando cada vez mais 
complexas, até que chegou a um ponto em que o autor decidiu começar a fazer uma série de 
histórias sobre a biblioteca do capitão do navio, que tinha sido formada por livros roubados de 
diversos lugares, mas alguns contos eram muito pornográficos e diziam que eram de livros 
que deveriam ter ido parar nos cofres do Vaticano. A editora recusou quatro dos cinco contos 
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que ele escreveu e, depois disso, Shea decidiu sair da editora. Abandonou os quadrinhos e 
continuou como escritor. Estava fazendo muito sucesso, escrevendo romances que se 
tornaram filmes, peças teatrais, mas desapareceu misteriosamente. Em uma manhã sumiu e 
ninguém sabia o que tinha acontecido com ele. 
 
 
Figura 58 – Páginas do Paratexto Ficcional V 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 171-174) 
 
Paratexto Ficcional do Capítulo VI 
Composto por cinco documentos diferentes. O primeiro é uma ficha policial preenchida pelo 
Departamento de Polícia de Nova Iorque, com detalhes sobre a prisão de Walter Kovacs, 
conhecido como Rorschach, além de fotos de frente/perfil e suas impressões digitais. O 
segundo é um relatório do Hospital Psiquiátrico de Nova Iorque (com uma foto de sua 
infância anexada), escrito após sua prisão, com um histórico da vida do personagem. Sua 
infância com a mãe prostituta. O momento em que foi enviado ao Lar Lilian Charlton, após 
atacar dois garotos mais velhos. Seu desenvolvimento até deixar a Instituição. Em seguida, 
temos acesso a duas redações escritas por Kovacs, ainda durante sua infância, no Lar, 
juntamente com um desenho. O último documento é uma anotação escrita pelo dr. Malcom, o 





Figura 59 – Páginas do Paratexto Ficcional VI 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 205-208) 
 
Paratexto Ficcional do Capítulo VII 
É um artigo científico de Daniel Dreiberg, o Coruja, escrito para o Journal of The American 
Ornithological Society, o Jornal da Sociedade Americana de Ornitologia, em 1983, chamado 
Sangue dos Ombros de Palas. Nele, Daniel discute até que ponto, quando queremos ser tão 
acadêmicos e específicos, só olhando dados e estatísticas, tornamos o objeto de nosso estudo 
invisível. Exatamente a paixão pelo objeto de estudos que faz com que uma pesquisa seja 
iniciada, no caso dele os pássaros, mais especificamente as corujas, desapareça para virar 
apenas um monte de dados. Um bom pesquisador precisaria enxergar o objeto, mas também 
conseguir colher os dados. Para isso, ele usa seu próprio exemplo, que, em determinada 
época, não enxergava mais o que estudava. Ele que sempre, quando criança, saía à noite para 
ficar vendo as corujas, os diferentes sons entre as mais velhas e as mais novas, o que este som 
causava nos outros animais. Isso vem à tona em um episódio descrito por Dan quando estava 
visitando um amigo em um hospital e, ao atravessar um jardim, ele escutou o barulho da 
coruja e ficou completamente congelado. Comparou que o que ele sentiu com o que 
provavelmente todos os outros animais pequenos sentiram pensado em quem a coruja pegaria. 
Um silêncio que mergulha dentro da pessoa e, na verdade, a ave não faz isso com intenção de 
intimidar sua presa. Nesse momento, a coruja já escolheu qual animal vai caçar e o som 
petrifica a vítima, somente então ela vai até lá e a busca. Depois disso, os outros respiram 
novamente por saberem que não foram seu alimento. Como isso, faz ele relembrar o que 
sentia quando era criança e perceber que precisa, sim, dos livros e das pesquisas, mas não 
poderia esquecer o objeto de estudo. Ele faz comparações com fotógrafos que captam o 
momento exato em que a forma das asas de um animal é apresentada ou como os egípcios 
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viam os falcões. Cita várias pessoas que, se não tivessem visto com aquela paixão aqueles 
pássaros, não teriam se tornado tão famosos e tão conhecidos. 
 
 
Figura 60 – Páginas do Paratexto Ficcional VII 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 239-242) 
 
Paratexto Ficcional do Capítulo VIII 
Composto por dois artigos do jornal New Frontiersman, publicado em outubro de 1985. O 
primeiro é uma carta aberta do editor falando sobre os ataques que seu jornal vinha sofrendo 
de uma revista vista como de esquerda, chamada Nova Express. Esses mesmos ataques eram 
feitos aos heróis mascarados e isso prejudicava os americanos e o patriotismo. Muitas vezes 
os americanos também cobriram a face para lutar contra alguma coisa e isso era o que os 
heróis faziam. Esse processo difamatório tanto contra o Jornal quanto os heróis estava 
prejudicando o país. Eles já haviam forçado o Dr. Manhattan ao autoexílio e isso poderia 
ocasionar um apocalipse atômico ou a submissão dos americanos aos soviéticos, já que eles 
tinham perdido seu maior elemento estratégico militar. Em seguida, aparece uma matéria que 
fala sobre o escritor desaparecido Max Shea. O jornal já vinha percebendo que diversos norte-
americanos influentes estavam desaparecendo e isso não estava sendo investigado. Como 
tantos talentos americanos tinham desaparecido? Para provar isso ele lista que além do Max 
Shea, cujo desaparecimento não seria mais investigado pela polícia, também desapareceram 
pintores, autores de ficção, arquitetos, inclusive um cientista famoso pelo seu trabalho com 
eugenia e que, provavelmente, tudo isso poderia ter alguma relação com os interesses 





Figura 61 – Páginas do Paratexto Ficcional VIII 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 273-276) 
 
Paratexto Ficcional do Capítulo IX 
Um livro de recortes de Sally Júpiter composto por diferentes textos. Na primeira página, 
encontramos: um artigo jornalístico de janeiro de 1939, com informações sobre a reação do 
público, e dos vilões, ao aparecimento dela como Espectral, a primeira aventureira mascarada 
mulher, suas possibilidades de trabalho como modelo e um possível filme sobre ela; outra 
notícia de jornal, parecendo fazer parte de uma coluna de fofocas, falando sobre a possível 
relação amorosa entre Espectral e Justiça Encapuzada; por último, uma carta escrita à mão 
pelo diretor de seu filme, King Taylor, falando sobre mudanças no título da obra e a 
possibilidade de alterações que atrairiam um público mais adulto. A segunda página é 
composta por um cartão de visitas anexado a uma carta datilografada enviada pelo Capitão 
Metrópole para Sally, sugerindo que se unissem para formar um grupo de vigilantes chamado 
“Os Novos Homens-Minuto da América”, recrutando pessoas com o mesmo perfil deles por 
todo o país. Na terceira página, encontramos uma carta enviada por Larry, agente de Sally, 
falando sobre os problemas que estavam ocorrendo dentro do grupo dos Homens-Minuto, em 
1948, e como futuramente esses fatos poderiam gerar uma publicidade negativa. Seria o 
momento de deixar o grupo e “assumir uma parceria mais viável” entre os dois. Na mesma 
página, encontramos uma resenha cinematográfica, criticando duramente o filme dirigido por 
King Taylor intitulado Espectros Especiais da Esbórnia, uma obra de tamanho mal gosto que 
não poderia nem usar o termo pornografia. Na última página, encontramos um perfil de Sally, 
na revista PROBE, em 1976, no qual é apresentado um pouco de sua trajetória como heroína, 





Figura 62 – Páginas do Paratexto Ficcional IX 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 307-310) 
 
Paratexto Ficcional do Capítulo X 
Composto por uma série de materiais de mídia e troca de correspondências entre Adrian Veidt 
e sua equipe de marketing e desenvolvimento de produtos. O primeiro é uma correspondência 
assinada pelo presidente de marketing e desenvolvimento, falando sobre a necessidade de 
expandir a linha de bonecos da coleção de action figures do Ozymandias, ele acredita que 
deveria haver mais possibilidades como bonecos do Rorschach, Coruja, Moloch e da Bubastis 
(o felino de Adrian), acreditando que isso seria importante inclusive para a produção do 
desenho animado que estrearia no outono seguinte. Junto ele envia um folheto promocional 
com a imagem e detalhamento de todos os bonecos e acessórios que eles queriam vender. O 
terceiro documento é de Veidt em resposta à correspondência anterior, dizendo que 
concordava com a expansão da linha de bonecos e que ele percebia que, sempre depois de 
uma batalha sangrenta, os bonecos relacionados à guerra vendiam mais e que eles deveriam 
aproveitar o momento para isso, mas que ele não concordava com a produção de bonecos do 
Rorschach, Coruja ou Moloch, preferia uma linha de terroristas que poderiam ser usados no 
desenho e que gostou da ideia de fazer um boneco do Bubastis. Outro documento é uma carta 
que o Veidt envia para a diretora de produtos de beleza, comentando sobre a linha Nostalgia, 
falando um pouco sobre os anúncios e como as pessoas ficam nostálgicas quando as coisas 
não estão bem, mas independentemente do que acontecesse, ocorrendo ou não uma Guerra, 
seria importante parar de lançar esses produtos e iniciar uma nova linha com o nome 
Milleniun para mostrar uma imagem relacionada ao moderno, a uma visão de utopia e 
tecnologia. Outro documento é a introdução revisada do Método Veidt, mais um produto 
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comercializado por ele, um livro ensinando as pessoas a se autoconhecerem e 
autodesenvolverem física, emocional e intelectualmente, atingindo 100% de sua capacidade. 
 
 
Figura 63 – Páginas do Paratexto Ficcional X 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 341-344) 
 
Paratexto Ficcional do Capítulo XI 
Um perfil de Adrian Veidt através de uma entrevista cedida a um jornalista da revista Nova 
Express, em seu retiro na Antártida. Nessa entrevista, Veidt conta um pouco sobre sua vida. 
Quando ficou órfão e decidiu doar a fortuna deixada pelos pais para provar que era capaz de 
“se fazer por si só”. Diz que tem um alto grau de disciplina e dedicação aos estudos nas mais 
diversas matérias. Que o potencial atingido por ele poderia ser alcançado por qualquer pessoa 
com disciplina e real força de vontade. Conta que abandonou o grupo de vigilantes 
mascarados porque não entendia mais qual era a verdadeira função de um super-herói naquele 
momento, já que era criticado quando tinha determinadas ações. Discutia se devia ir atrás dos 
verdadeiros criminosos, que eram aqueles que seguiam as leis, mas prejudicavam a 
população, ou ir atrás da mãe que rouba comida para alimentar os filhos. Tudo isso o deixou 
muito descontente com o caminho que as coisas estavam tomando e, por isso, preferiu 
abandonar a carreira como herói. Ele acreditava que o mundo estava indo para um caminho 
que não era bom, acabando com o meio ambiente. Achava que as pessoas diziam que não 
queriam uma guerra, mas, no fundo, elas querem, sim, para não ter que arcar com as 
consequências do que elas faziam e isso levaria o mundo próximo a um apocalipse. Ele fala 
um pouco dos colegas heróis: o Dr. Manhattan não enxergava as pessoas; o Rorschach era 
muito extremista, via tudo em preto e branco, mas era uma pessoa muito íntegra; o 
Comediante, por outro lado, era um mercenário que seguiria a facção política que lhe desse 
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mais liberdade de ação. A entrevista falava um pouco de sua personalidade, de sua relação 
com os outros vigilantes, porque ele quis se tornar um herói, como foi deixar de ser um para 
se tornar um empresário e o que achava dos rumos que o mundo está tomando. 
 
 
Figura 64 – Páginas do Paratexto Ficcional XI 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 375-378) 
 
 
3.2.2 – Categorias de Análise 
 
Destacamos que nem todos os paratextos serão analisados integralmente já que isso 
poderia tornar as categorias repetitivas. Para evitar esse problema, tomou-se a decisão de 
explorar apenas aqueles em que a análise seria mais rica, apresentando todos, de forma geral, 
apenas em tabelas. Cada categoria focará nos textos mais relevantes para alcançarmos nosso 
objetivo principal, que é entender o papel que os paratextos ficcionais exercem sobre a obra e 
confirmar nossa hipótese de que existam paratextos não ficcionais – que estão relacionados à 
obra publicada – e ficcionais – que foram produzidos no contexto fictício e não existiriam de 
outra forma. 
Esclarecemos, neste momento, que a hipertextualidade não estará entre as categorias 
de análise por entendermos que ela é inerente a isso. 
 
3.2.2.1 – Fatores de Contextualização 
 
Como o próprio Genette (2009) já havia afirmado, para que um texto fictício consiga 
simular com credibilidade um texto “sério”, deve-se enriquecê-lo. Essa declaração parece 
descrever o que Alan Moore e Dave Gibbons fizeram ao criar os 11 paratextos ficcionais que 
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fazem parte de nosso corpus. Textos tão ricamente detalhados que nos forçam a restringir a 
quantidade analisada, mesmo pensando apenas em fatores de contextualização. 
Pelos motivos citados, optamos por analisar, nesta categoria, apenas fragmentos de 
textos que compõem os paratextos I, II, III, V, VI, VII e IX. Em todos os casos escolhidos, 
com exceção do VI, no qual analisaremos outros elementos, destaca-se uma estratégia 
recorrente utilizada pelos criadores de Watchmen como forma de identificação de gênero, se 
observado do ponto de vista do leitor. Encontramos nestes paratextos, sempre na primeira 
página, uma apresentação ao leitor sobre o gênero que será observado a partir da simulação de 
um bilhete anexado por um clipe, conforme ilustraremos a seguir. Entendemos que estes 
elementos visuais contribuem para a contextualização e “para avançar expectativas a respeito 
do texto” (MARCUSCHI, 2012, p. 39). 
 Mesmo sabendo que Marcuschi não cogitava incluir gênero como um fator de 
contextualização, entendemos que, nestes casos em específico, poderíamos utilizá-lo 
funcionando desta forma, já que também contribui para orientar o leitor e gerar expectativas 










Figura 65 – Recorte de paratexto I 









Figura 66 – Recorte de paratexto II 












Figura 67 – Recorte de paratexto III 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 103) 
 
 Como podemos notar, nos três primeiros casos, correspondentes aos paratextos I, II e 
III, por fazerem parte de um mesmo texto, intitulado “Sob o Capuz”, o elemento gráfico que 
simula um bilhete contextualiza o leitor sobre a representação ficcional do gênero do texto 
principal – autobiografia – apenas no primeiro paratexto (Figura 65). Subentende-se que não 
haveria necessidade de repetição da informação por se tratar de trechos diferentes de uma 
mesma obra, informação esta que é salientada pela repetição do título “Sob o Capuz” e do 
nome do autor Hollis Mason, grifados em vermelho, que, juntamente com um breve resumo 
do texto, orienta o leitor com relação às expectativas do que poderá ser encontrado em cada 
paratexto. Salientamos também que a repetição da informação sobre a permissão do autor 
para a reprodução ou republicação da obra (grifada em amarelo) contribui para a ideia de 
verossimilhança, já que simula a preocupação de conseguir uma autorização do autor para a 
publicação, situação essa que seria esperada no mundo real.  
 No caso da Figura 68, referente ao paratexto V, entendemos que se trata de um livro 
através da informação, no bilhete, sobre a reprodução de um capítulo (grifada em vermelho). 
O título da obra, “A Ilha do Tesouro – A Tesouraria dos Quadrinhos”, leva-nos a perceber o 
tema, que posteriormente é confirmado através da leitura do texto e, mais uma vez, há o 
cuidado de nos informar que a reprodução foi autorizada pelo autor e editores (grifado em 
amarelo), o que demonstra que houve a intenção de representar ficcionalmente a preocupação 






Figura 68 – Recorte de paratexto V 






 Já na Figura 69 que reproduz trecho do paratexto VII, a informação sobre o gênero se 
torna completa apenas quando somada ao local de onde o artigo foi retirado. Não se trata de 
um artigo de cunho jornalístico, mas, sim, científico, já que simula uma publicação no 
Journal of The American Ornithological Society (um jornal real), cujo autor é um 
“pesquisador” ficcional. Percebemos também que a linguagem utilizada no elemento gráfico 
que estamos analisando segue o mesmo padrão que se espera do gênero textual apontado, ela 
cita a autoria (Daniel Dreiberg) juntamente com a fonte do texto (Jornal da Sociedade 
Americana de Ornitologia) e ano de publicação (1983), conforme destacamos na imagem. 
 
 
Figura 69 – Recorte de paratexto VII 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 239) 
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No exemplo a seguir (Figura 70) do paratexto IX, encontramos um texto bastante 
informal, diferente dos anteriores.  Neste caso, o bilhete é escrito à mão para combinar com 
seu suporte, um livro de recortes, que carregará, também informalmente, diversos gêneros. 
Optamos neste momento por apresentar não apenas o detalhe do bilhete, mas toda a primeira 
página do paratexto IX. Observamos que ao fundo, em último plano no lado direito da folha, 
vemos o que parece ser a base de um fichário ou álbum. Além disso, percebe-se que existem 
folhas sobrepostas pela que aparece em destaque, onde encontramos trechos de jornais 
cortados sem muito cuidado, colados por algum tipo de fita adesiva, formando um “mosaico” 
em conjunto com uma carta com letra cursiva, presa por cantoneiras na parte inferior. Tudo, 






Figura 70 – Recorte de paratexto IX 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 307) 
 
Para deixar ainda mais aparente a quebra com a linguagem dos quadrinhos e a 
fidelidade em reproduzir cada detalhe dos documentos (simulando a realidade) apresentados 
nos paratextos ficcionais, analisaremos nesse momento fragmentos um pouco maiores dos 
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textos encontrados ao final do capítulo VI, composto por quatro páginas, com cinco textos de 
gêneros diferentes: 
 
• uma ficha policial redigida pelo Departamento de Polícia de Nova York; 
• um relatório psiquiátrico do Hospital Psiquiátrico do Estado de Nova York; 
• duas redações redigidas pelo personagem Kovacs durante sua permanência no Lar 
Charlton; 
• um desenho em referência à segunda redação; 
• uma anotação do Dr. Malcolm, feita antes de iniciar as entrevistas. 
 
Separamos dois recortes do paratexto original para esta análise. Assim como todos os 
outros paratextos ficcionais que integram a obra, este é composto por textos em prosa e em 
preto-e-branco. 
No recorte da Figura 71, podemos encontrar diferentes fatores de contextualização, 
tanto em sua diagramação quanto em seu texto que trazem a verossimilhança esperada, não 
apenas as mais óbvias, como impressão de polegares e identificação fotográfica do preso, que 
imaginamos compor qualquer ficha policial. Ao olharmos com mais cuidado, percebemos a 
informação sobre o tipo de formulário que está sendo utilizado – no topo da folha Formulário 
2-18 –, informações sobre preenchimento – logo abaixo de “Somente para uso 
interdepartamental” está escrito “Por favor, datilografe com clareza” – e a forma como foi 
preenchido – datilografado e com linguagem apropriada. Todos os elementos que, ao 






Figura 71 – Detalhe da ficha policial 
Fonte: Moore: Gibbons (2011, p. 205) 
 
 
No caso da Figura 72, vemos dois documentos sobrepostos. Em primeiro plano, 
encontramos o que parece ser uma redação, escrita por Walter Kovacs, durante sua 
permanência, ainda na infância, no Lar Charlton (logomarca no topo a esquerda). Em segundo 
plano, trecho de um relatório do Hospital Psiquiátrico do Estado de Nova York, em papel 
timbrado com identificação de ala inclusive. Todas as caraterísticas nos levam a crer que são 
documentos oficiais. Ao analisarmos a forma como os documentos estão dispostos, assim 
como o carimbo de “CONFIDENCIAL” (no topo da redação), a meia marca de copo (no topo 
do relatório psiquiátrico), juntamente com a identificação da aba de uma pasta a direita da 
Figura 71, compreendemos que se trata um “dossiê” do personagem que está sendo analisado 
por alguém com permissão oficial. Esta informação se confirmará no item 3.2.2.3, deste 





Figura 72 – Terceira página do paratexto VI 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 207) 
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3.2.2.2 – Intertextualidade Externa 
 
Conforme apresentado em nosso capítulo teórico, Watchmen é uma HQ rica em 
intertextualidade. Acreditamos que, ao apontarmos as relações de intertextualidade restrita 
dos paratextos com textos reais, conseguiremos demonstrar que esta foi uma estratégia de 
Alan Moore para conseguir construir um mundo ficcional muito próximo do real, algo que 
possa ser reconhecido pelo leitor causando, inclusive, algumas dúvidas sobre a veracidade dos 
textos. Conforme citamos anteriormente, Moore queria construir um mundo mais próximo 
possível do nosso e mostrar como a realidade seria alterada pela existência de heróis e 
posteriormente super-heróis. 
Escolhemos neste momento três paratextos que parecem cumprir bem esta função e 
até mesmo esta sensação de confusão que a história causa no leitor (saber se a informação é 
real ou ficcional). São eles o primeiro e segundo trechos de Sob o Capuz (paratextos I e II) e 
Dr. Manhattan: O Super-Homem e as Superpotências (paratexto IV). 
 Para analisar a intertextualidade existente na autobiografia de Hollis Mason, conforme 
modelo proposto por Cavalcante (2017), separamos três fragmentos de textos, todos 
relacionados à história real das HQs estadunidenses. No primeiro trecho (Figura 73), lemos 
um parágrafo no qual o autor da autobiografia faz uma referência às revistas pulp40 dos 







Figura 73 – Quarta página do paratexto I 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 36) 
  
Segundo Hollis Mason, Doc Savage e Sombra davam a ele um suporte para conseguir 
manter os valores morais ensinados por seu avô. Tanto Sombra quanto Doc Savage eram 
personagens reais. 
                                                         
40 Revistas Pulp ou apenas pulp era o nome dado às revistas feitas com papel de baixa qualidade, polpa de 
celulose, contendo contos de terror, ficção científica, aventuras ou romances policiais, que tiram o ápice do 




A novela americana The Shadow escrita por Walter B. Gibson, foi introduzida nas 
pulp magazines do final da década de 20, tendo uma excelente recepção pelo 
público ao propor um misto entre os gêneros de fantasia, suspense e mistério-
policial. Em 1930, o personagem passava a ter um programa pela CBS, para o 
broadcast Detective Story Hour, ganhando em seguida uma série própria para a pulp 
magazine da Street and Smith Publications, em The Shadow Magazine (1931). 
(SILVA, 2012, p.222) 
 
As revistas pulp faziam muito sucesso entre os jovens, durante a década de 1930 e 
inclusive influenciaram as histórias em quadrinhos tanto na composição de seu formato 
(comic book) quanto na criação de personagens como Batman (1939), que tinha muitas 
características dos heróis de romances policiais. Os personagens referidos por Hollis Mason 
tinham uma grande aceitação do público e, assim como descrito no texto/ trecho da Figura 73, 
“eram caracterizados por seus valores absolutos, onde o que era bom jamais suscitava a 
menor dúvida e onde o que era mal inevitavelmente sofria algum castigo apropriado”. 
 Em 1938, surgiu a revista em quadrinhos Action Comics e uma das histórias que 
compunha a antologia era a do Superman, criada por Jerry Siegel e Joe Shuster. “A Action 
Comics 1 virou um sucesso imediato, com o super-herói trajando um uniforme azul e uma 
vistosa capa vermelha se tornando uma enorme sensação entre os leitores.” (TRINDADE, 

















Figura 74 – Quinta página do paratexto I 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 37) 
  
Como podemos notar, no texto da Figura 74, mais uma vez acontece uma referência a 
uma obra em quadrinhos (Action Comics) e um de seus personagens (Superman). Assim como 




leveza dos quadrinhos de Superman, que vão ser tão influentes para que o personagem 







Figura 75 – Sexta página do paratexto I 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 38) 
 
 No último fragmento apresentado (Figura 75), mais uma vez, agora por alusão, 
encontramos uma relação intertextual com Action Comics quando Hollis diz que havia “aberto 
um jornal para descobrir que os super-heróis haviam escapado de seu mundo de quadricromia 
e invadido o ordinário e real preto e branco das manchetes”. Uma das características dos 
quadrinhos da época era sua impressão “bastante viva” em quatro cores – ciano, magenta, 
preto e amarelo -, diferente da dos jornais em preto e branco. 
 Como podemos ler na Figura 76, com certeza os trajes dos super-heróis da HQ dos 
pulp influenciaram o desenvolvimento dos uniformes dos heróis mascarados. Mais 
especificamente, no caso do Coruja, em mais uma referência ao Sombra, percebemos um tom 
de crítica à forma como os criadores trajavam os heróis, na “vida real” aquelas capas somente 









Figura 76 – Sexta página do paratexto II 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 69) 
 
Dando continuidade a sua criação altamente intertextual, no paratexto V encontramos 





Superpotências, optamos por focar nossa análise apenas na primeira página. Ressaltamos que, 
ao utilizar o escopo teórico da Linguística Textual (LT), entendemos que um texto pode ser 
constituído por elementos verbais e não-verbais, podendo compor produções multimodais. 
 
 
Figura 77 – Primeira página do paratexto IV 
Fonte: Moore; Gibbons (2011, p. 137) 
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Na Figura 77, abaixo do título, encontramos uma imagem em referência explícita ao 
Homem Vitruviano (Figura 78), desenhado por Leonardo Da Vinci. Nessa obra, o artista faz 
uma analogia entre o microcosmo do Homem e o macrocosmo da Terra, além dos estudos de 
anatomia que apontam para o ideal do homem perfeito, de proporções perfeitas (ISAACSON, 
2017, p. 182). Este caso, trata de uma relação intertextual na ordem da imagem e não da 
palavra, justificando sua escolha para a análise. 
 
 
Figura 78 – Homem Vitruviano 
Fonte: Isaacson (2017, p. 179) 
 
Interessa-nos mostrar que, no caso de Watchmen, o homem perfeito desenhado por Da 
Vinci é substituído pelo Dr. Manhattan, que na HQ é enxergado como um Deus, e a relação 
entre Homem e Terra acaba também sendo substituída pela relação do Dr. Manhattan com a 
Terra, já que, do ponto de vista político, ele era visto como o ser capaz de acabar com todas as 
guerras, o que nos leva aos próximos elementos de análise. Na parte inferior da Figura 77, 
logo acima do nome do autor, encontramos à esquerda a imagem de uma foice e um martelo e 
à direta um retângulo com listras e estrelas, em uma clara alusão às bandeiras da URSS e dos 
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Estados Unidos. No ano de publicação da HQ (1985), o mundo ainda vivia o estresse da 
Guerra Fria, que também é utilizado para ambientar toda a obra, portanto, aos pés do 
“Homem Vitruviano de Alan Moore”, o Super-Homem, há a contraposição de duas 
Superpotências. 
 
3.2.2.3 – Intertextualidade Interna 
 
A análise da intertextualidade interna faz-se necessária por ser a principal responsável 
pela ficcionalidade dos paratextos. Nestes momentos, como citado anteriormente, percebemos 
como Alan Moore dá voz aos seus personagens (principais ou secundários) e “permite” que 
eles apresentem ao leitor seu mundo, sua realidade. 
Por se tratar, mais uma vez, de uma fonte extensa de relações intertextuais internas 
que poderiam ser abordadas, optamos por primeiro apresentá-las de forma geral na tabela 
abaixo, para depois abordarmos exemplos mais específicos. 
  
Tabela 05 – Fontes e autores ficcionais 
Capítulo Título/ Tipo Fonte Ficcional Autoria Assunto 
I Sob o Capuz 
Autobiografia do Coruja 
Original 
Hollis Mason 
Como se tornou um 
aventureiro mascarado 
II Sob o Capuz 
Autobiografia do Coruja 
Original 
Hollis Mason 
Discute a formação dos 
Homens-Minuto 
III Sob o Capuz 
Autobiografia do Coruja 
Original 
Hollis Mason 
Discute os traumas dos 
anos 50 e a emergência 
dos novos super-heróis 
IV 
Dr. Manhattan: O 
Super-Homem e as 
Superpotências 
Livro escrito por um dos 
Mentores de Jon 
Osterman (antes de se 
tornar o Dr. Manhattan) 
Professor Milton 
Glass 
As mudanças políticas, 
econômicas, militares e 
tecnológicas que 
aconteceram no mundo 
após o surgimento do Dr. 
Manhattan 
V 
A Ilha do Tesouro: A 
Tesouraria dos 
Quadrinhos 
Capítulo 5 do livro teórico 
sobre quadrinhos, 
publicado pela Flint 
Editions em 1984 
Desconhecida 
Contextualiza a produção 
de quadrinhos após os 
anos 50 e aprofunda 
informações sobre a HQ 
de piratas de maior 
sucesso do momento, 
Contos do Cargueiro 
Negro 
VI Ficha policial 
Departamento de Polícia 
de Nova York 
Desconhecida 





Hospital Psiquiátrico do 
Estado de Nova York 
Dr. Malcom 
Resumo do histórico de 
Walter Kovacs e família. 
Redações Lar Charlton Walter Kovacs 
Meus Pais/ Sonho 
(27/05/63) 
Bilhete Mesa do Dr. Malcom Dr. Malcom 
Perspectivas quanto às 
entrevistas com Walter 
Kovacs 
VII 
Sangue dos Ombros de 
Palas 
Artigo publicado no 
outono de 1983, no 




A importância de não 
perder a paixão pelo seu 
objeto de estudos 
VIII 
New Frontiersman - 
Honra é como um 
Falcão: às vezes, deve 
ser encapuzada 
Seleção de artigos de 31 
de outubro de 1985 
Hector Godfrey 
(editor do jornal) 
Importância dos heróis 
mascarados, ataques 
caluniosos sofridos 
realizados pela revista 






Vilões Vibram por 
Voluptuosa Vigilante 
Jornal Daily World de 12 
de janeiro de 1939 
(retirado do livro de 
recortes de Sally Júpiter) 
Desconhecida 
Reação ao aparecimento 
de primeira vigilante 
mulher, Sally Júpiter, sob 
o codinome Espectral 
Carta 
Documentos pessoais 
(retirado do livro de 
recortes de Sally Júpiter) 
King Taylor 
Informação sobre o 
andamento da produção 
filme estrelado por Sally 
Carta 
Documentos pessoais 
(retirado do livro de 
recortes de Sally Júpiter) 
Capitão 
Metrópole 
Convite para formar o 




(retirado do livro de 
recortes de Sally Júpiter) 
Larry (agente de 
Sally Júpiter) 
Carta informando a 
decadência do grupo dos 
Homens-Minuto, com 
indicação para que Sally 
se afaste enquanto há 
tempo e uma proposta 




Desconhecida (retirado do 
livro de recortes de Sally 
Júpiter) 
Desconhecida 
Crítica bastante ruim ao 
filme estrelado por Sally 
Júpiter 
Sally Júpiter - uma 
entrevista com a 
glamorosa garota dos 
anos 40 e as cicatrizes 
de sua carreira como 
combatente do crime 
Revista PROBE publicada 
em setembro de 1976 
Desconhecida 
Perfil de Sally Júpiter 
desde sua entrada no 
grupo dos Homens-
Minuto até sua 






Documentos retirados do 







Nova linha de Action 
Figures 
Folheto Promocional 
Documentos retirados do 
escritório de Adrian Veidt 
Equipe de 
Marketing 
Descrição de aparência da 
Linha de Action Figures 
das empresas Veidt, com 
bonecos do Rorschach, 
Coruja, Ozymandias, 
Moloch e o felino 
Bubastis 
Carta 
Documentos retirados do 
escritório de Adrian Veidt 
Adrian Veidt 
Pedido de inserção de 
antigos vigilantes na linha 
de Action Figures 
negado, com sugestão de 
criação de bonecos 
representando terroristas, 
possivelmente mais 
vendável no momento 
Carta 
Documentos retirados do 
escritório de Adrian Veidt 
Adrian Veidt 
Carta para diretora da 
Veidt Cosméticos, 
explicando quais imagens 
deveriam ser utilizadas 
nos outdoors da Linha 
Nostalgia, sua 
descontinuação no 
próximo ano e detalhes da 
Linha criada em 
substituição Millenium 
Introdução de livro 
Documentos retirados do 
escritório de Adrian Veidt 
Adrian Veidt 
Introdução do livro sobre 
o Método Veidt, revisada. 
XI 
Depois do Baile de 
Máscaras: superestilo e 
a arte de observar 
humanoides 
Revista Nova Express de 




Perfil de Adrian Veidt, 
desde quando se tornou 
órfão até abandonar seu 
papel como o vigilante 
Ozymandias para se 
tornar um empresário 
milionário 
Fonte: Moore; Gibbons (2011) 
 
Para que nossa análise fique ainda mais clara, ilustramos alguns exemplos de 
intertextualidade interna existentes nos paratextos VIII e IX. 
Em Honra é como um falcão: às vezes deve ser encapuzada, no paratexto VIII (Figura 
79), nos deparamos com uma edição, em fase de produção, do jornal sensacionalista New 
Frontiersman. A manchete, faz alusão aos vigilantes mascarados que posteriormente são 
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referenciados nas três imagens seguintes, respectivamente: Comediante, que trabalhava para o 
governo e foi assassinado; Rorschach que há pouco tinha sido preso e era visto pela polícia 
como um fora da lei, e Coruja, que havia se aposentado quando a Lei Keene entrou em vigor, 
mas acabara de retornar a ativa, junto com Espectral, para salvar algumas pessoas de um 
cortiço em chamas e posteriormente resgatar Rorschach da cadeia, o que tinha gerado um 





Figura 79 – Primeira página do paratexto VIII 




A manchete, seguida das imagens, serviu de introdução para um texto do próprio 
editor, Hector Godfrey, que saiu em defesa dos vigilantes em um momento em que o mundo 
aguardava o Amargedon. 
Acreditamos ser importante destacar que nossas categorias de análise não são 
excludentes. Podemos notar, ainda no primeiro parágrafo da Figura 79, um exemplo de 
intertextualidade externa por referência à bandeira dos Estados Unidos quando lemos “grande 
e pulsante coração vermelho, branco e azul”, além de fatores de contextualização como 
“REFILAR MARGEM ESQUERDA” que aparece no topo da página juntamente com a 






Retornando à relação de intertextualidade interna, encontramos mais um caso por 
referência destacado neste paratexto, na Figura 80, Hector reclama de ataques que seu jornal 
vinha sofrendo de Doug Roth, editor da revista de esquerda Nova Express, que, além de 
praticamente forçar o autoexílio do Dr. Manhattan ao questioná-lo, durante uma entrevista 
para a TV, sobre a possibilidade de estar causando câncer às pessoas de seu convívio, 
Figura 80 – Segunda página do paratexto VIII 




caluniou o jornal ao mencionar em sua revista que exemplares de New Frontiersman foram 
encontrados no apartamento de Rorschach, após sua prisão, demonstrando seu mal caráter. 
Todas as relações que são desenvolvidas neste paratexto demonstram como Moore dá 
voz a personagens (como Hector Godfrey) para contextualizar a percepção da mídia, por 
exemplo, sobre o que acontecia naquele momento nos Estados Unidos. Uma minuciosa rede 
de relações entre diversos personagens e fatos que servem para construir a detalhada 





Figura 81 – Carta de Capitão Metrópole 




Por último, apresentaremos mais duas imagens, referentes ao paratexto IX, que 
ilustram de que forma essa intertextualidade interna é utilizada na construção da obra. 
No primeiro exemplo (Figura 81), podemos observar um dos itens que compõem o 
livro de recorte de Sally Júpiter. Uma carta enviada pelo Capitão Metrópole chamando Sally 
para se juntar a ele na criação dos “Novos Homens-Minuto da América”, o primeiro grupo de 
vigilantes que seria formado, mesmo fato que foi referenciado por Hollis Mason em sua 






Figura 82 – Última página do paratexto IX 




Já na Figura 82, ainda no paratexto IX, encontramos um perfil de Sally Júpiter 
publicado pela revista PROBE, de setembro de 1976. Nele a personagem responde a 
perguntas sobre a expulsão de Silhouette dos Homens-Minuto, caso que Hollis já havia 
mencionado em sua autobiografia que também é referenciada no perfil Sally, além do caso da 
tentativa de estupro que havia sofrido, entre outros. Note que mais uma vez encontramos a 
intertextualidade interna não apenas nas relações dos paratextos com a história principal, mas 
entre os próprios paratextos.  
Mesmo não tendo sido escolhida neste momento para análise, principalmente por ter 
sido explorada em intertextualidade externa, entendemos que a autobiografia de Hollis 
Mason, direta ou indiretamente, aborda grande parte das histórias contadas, em paratextos 
distintos, por outros personagens que atuaram entre o final das décadas de 1930 e o início de 
1960. Em um contexto geral, todos os paratextos ficcionais estão ligados e se complementam. 
São essas relações intertextuais internas as quais nos referimos para dizer que os 
paratextos apresentam o mundo alterado em que os personagens vivem e, por esse motivo, 
fazem sentido e existem apenas no universo fictício da obra, são estas características que 





 Esta pesquisa se propôs a gerar um diálogo entre Linguística, Literatura e História e 
Teoria dos quadrinhos para analisar um corpus composto por 11 textos multimodais que 
aparecem ao final dos 11 primeiros capítulos de Watchmen, uma HQ criada pelos ingleses 
Alan Moore e Dave Gibbons. Nosso objetivo principal foi entender o papel que estes textos, 
considerados por nós como paratextos ficcionais, exercem sobre a obra. 
Defendemos a hipótese de que o conceito de paratextos possa ser dividido em dois 
grupos, os não ficcionais e os ficcionais. Os não ficcionais seriam tanto aqueles relacionados 
ao contexto de produção de uma obra (release, capa, prefácio, título, etc.) quanto aqueles que 
são desenvolvidos pelos autores durante o processo de criação, não são essenciais para a 
apresentação e consumo da obra, mas, quando incluídos, possibilitam uma maior 
interatividade e/ou conexão entre autor e leitor porque expõem “cenas de bastidores” (trechos 
do roteiro original, rascunhos, textos explicando o processo criativo, fotos etc.). Já os 
ficcionais são aqueles que foram desenvolvidos no mundo ficcional de determinada narrativa 
e que não existiriam de outra forma. 
Por nosso objeto de pesquisa ser uma história em quadrinhos – importante inclusive 
para a própria história das HQs, por ter sido criada em um momento em que a área passava 
por transformações que permitiram avanços criativos e de mercados que não eram possíveis 
até então –, optamos por apresentar um pouco da história dos quadrinhos americanos e 
apontar quais foram os pontos de mudança que levaram os artistas e o mercado a um 
momento propício para a produção de Watchmen, uma HQ destinada ao público adulto, 
construída em um arco de série fechada, mas publicada incialmente de forma seriada para 
apenas mais tarde ser compilada em um livro com edição de luxo. Nesse momento, 
apresentamos também a obra, sua trama (incluindo resumo de cada capítulo) e formas como 
Watchmen foi publicado no Brasil, para apenas depois explicarmos os motivos que nos 
levaram a escolher a edição de 2011, lançada pela Panini Books. 
 O passo seguinte foi desenvolver nosso caminho teórico. Para isso, optamos por 
apresentar a trajetória e a possibilidade teóricas de cada um de nossos conceitos para apenas 
depois apontarmos e expormos nossas escolhas conceituais. 
Por ser nosso conceito-chave, dedicamos um espaço maior ao paratexto, definido por 
Genette (1981) como uma das relações textuais que fariam parte da transtextualidade. 
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Demonstramos o desenvolvimento do conceito, segundo o próprio autor, inclusive a 
percepção de Genette (2009) da possibilidade de uso de textos ficcionais em alguns paratextos 
específicos como prefácios, intertítulo e notas, o que trouxe mais força para nossa hipótese. 
Em seguida, expusemos algumas pesquisas em andamento, bastante importantes, que 
apontam também para uma ampliação na utilização de paratexto, mas, diferente de nossa, elas 
estão focadas no que definimos como paratextos não ficcionais.  
 Como forma de apresentar os fatores de contextualização conceituados por Marcuschi, 
apontamos um diálogo parcial entre os paratextos e posteriormente apresentamos a trajetória 
conceitual de intertextualidade (assim como os fatores de contextualização, se tornou uma 
categoria de análise) e da hipertextualidade. No caso da intertextualidade, nos interessou 
apenas o sentido restrito definido por Koch (2016), de forma explícita e/ou implícita, por 
copresença, conforme apresentado por Cavalcante (2017). Já no caso da hipertextualidade, 
utilizamos Koch (2015) e Xavier (2005; 2015) para demonstrar a possibilidade de leitura não-
linear e fragmentada dos paratextos analisados. 
A partir de nossa análise, conseguimos apontar como funciona a paratextualidade em 
textos multimodais, tanto a não ficcional, que não se prende apenas a elementos editoriais, 
quanto a ficcional, que foi o foco de nossa pesquisa. 
Ao entender nosso corpus como composto por paratextos ficcionais, vimos a 
necessidade de entender de que forma essa estratégia dos criadores contribui/ interfere na obra 
e explicitar a forma como a ficcionalidade é criada. Para isso, criamos três categorias de 
pesquisa: fatores de contextualização, intertextualidade externa e a intertextualidade interna. 
Alan Moore aponta que queria transformar o mundo de Watchmen o mais próximo 
possível do nosso, algo que o leitor reconhecesse. Para isso, ele utilizou fatos reais e 
enriqueceu os paratextos com diversos detalhes que pudessem simular essa verossimilhança. 
Os fatores de contextualização nos permitiram analisar esses detalhes da ficcionalidade que 
foram criados com a intenção de tornar a história crível, simulando documentos policiais, 
entrevistas a jornais, relatórios psiquiátricos, tudo de forma que o leitor poderia reconhecer 
esses elementos em sua vida real. 
A intertextualidade externa, que foi gerada através da referência, citação ou alusão a 
textos verídicos (relacionados a arte, política, economia etc.) que podem ser reconhecidos 
pelo leitor, foi usada para tornar o mundo de Watchmen possível. Contribuiu para construir a 
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ideia de que os personagens viviam no mesmo mundo que nós, até que o surgimento dos 
heróis fez com a realidade fosse alterada. 
Já a intertextualidade interna é a principal responsável pela construção de 
ficcionalidade paratextual, mostrando como o paratexto foi criado dentro daquele mundo 
ficcional. O autor se retira de sua função para dar voz aos personagens. O paratexto deixa de 
ser sobre como o criador pensou um personagem, para mostrar documentos da vida dele, fotos 
de infância, entrevistas que deu ao jornal, redações escritas durante uma internação em um lar 
para crianças problemáticas, sua opinião sobre os próprios vigilantes, artigos científicos que 
escreveu para revistas, correspondências de trabalho. Assim como nós, os personagens teriam 
suas profissões, expectativas, derrotas e arrependimentos que apresentam em diversos 
documentos “autorais”. 
Na verdade, estes paratextos ficcionais servem para pensarmos como seria nossa vida 
se em determinado dia abríssemos o jornal e descobríssemos que heróis mascarados estavam 
nos protegendo. Qual seria o relacionamento deles com a polícia, com os políticos e com a 
própria sociedade? Mais do que isso, como seria o relacionamento entre eles? O que os 
motivou a isso? Dinheiro? Reconhecimento? Algum desvio moral ou apenas a intenção de 
ajudar o próximo? E se, de repente, algum destes heróis tivesse realmente superpoderes? 
Como isso alteraria nossa realidade? Haveria algum avanço tecnológico? Mudanças na 
balança do poder internacional? Da economia? Como isso afetaria nossa história? E como 
estamos falando de super-heróis, como isso afetaria a própria história das histórias em 
quadrinhos? 
Mais do que confirmar a hipótese da existência de paratextos ficcionais e não 
ficcionais, ou entender de que forma nosso corpus se relaciona com a história principal, nossa 
análise apresenta as estratégias que Alan Moore utilizou para criar seus paratextos ficcionais, 
mas acreditamos que esse elemento pode ser criado e explorado de diversas outras formas. 
Para isso, há a necessidade de identificá-lo e analisá-lo em outras obras, além formalizar a sua 
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ANEXO K – Paratextos Ficcionais do Capítulo XI 
 
 
 187 
 
 
 188 
 
 
 189 
 
 
